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5A presente dissertação apresenta uma investigação geral acerca do enquadramento teórico e do 
desenvolvimento processual e metodológico subjacente ao meu trabalho na pintura. O tema 
principal consiste numa pesquisa geral acerca do conceito do antropomorfismo, particularizan-
do a sua manifestação a nível da pintura de cães, e de que forma este termo se aplica no meu 
trabalho.
No primeiro capitulo é feita uma definição geral do termo antropomorfismo, desde a sua ori-
gem, à sua abrangência nos campos da Arte, Religião e Ciência, seguido de uma particulariza-
ção deste fenómeno, a nível da pintura de cães no ocidente, do século XV à contemporaneidade. 
O ponto principal desse capitulo, consiste numa reflexão acerca da escolha do cão como tema e, 
de que forma o conceito do antropomorfismo se manifesta no trabalho prático a pintura, desen-
volvido ao longo desta dissertação.
O segundo capítulo deste trabalho consiste na descrição do desenvolvimento processual e meto-
dológico subjacente ao mesmo trabalho prático, para a conclusão do curso. 
The following dissertation presents a general inquiry concerning the theoretical frame and un-
derlying procedural and methodological development of my work in painting. The main sub-
ject consists of a general research concerning the term “anthropomorphism”, distinguishing 
its manifestation within dog painting, and its application on my work. 
In the first chapter, a general definition of the term “anthropomorphism” is made, since its 
origins to its insertion in the domains of Art, Religion and Science, followed by a particula-
rization of this phenomenon, specifically regarding dog painting in the western world, from 
the XV century to contemporary times. This chapter offers a reflection concerning the choice 
of the dog as subject, and the way that the concept of anthropomorphism is manifested in my 
painting productions, developed throughout this dissertation.
On the second chapter we can find the description of the procedural and methodological deve-
lopment inherent to the practical productions that conclude the course.
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A palavra antropomorfia deriva do grego, e surge da união entre ánthropos – homem 
e morphe – forma. Antropomorfismo é a atribuição de características humanas a se-
res ou criaturas não-humanas, fenómenos, materiais ou objectos. 
Frequentemente ao longo da historia, este fenómeno foi atribuído a animais – onde 
já desde a antiguidade clássica várias culturas contam fábulas com seres antropo-
morfizados cujas características traduziam ou simbolizavam comportamentos hu-
manos. Ao longo da história da arte foram também inúmeros os artistas que utili-
zaram o antropomorfismo animal no seu trabalho, para simbolizar, dramatizar, e 
iluminar aspectos das suas próprias experiências e fantasias, ou apenas como um 
veiculo simbólico ou metafórico para expressar algum tipo de intencionalidade crí-
tica.
Vivemos actualmente, numa época em que nem a ciência consegue especificar a 
diferença exacta e rigorosa entre ser humano/animal, ou até mesmo entre vida/
morte, e, muitos artistas contemporâneos escolhem utilizar representações de ani-
mais no seu trabalho como metáfora de algo, como reflexão acerca da sociedade ou 
mesmo do próprio. De certa forma, a tentativa de descobrir o que é animal, conduz, 
não surpreendentemente, a uma maior compreensão do que significa ser humano.
Esta dissertação e investigação, teve como objectivo apresentar e contextualizar o 
enquadramento teórico, desenvolvimento processual e metodológico que está sub-
jacente ao meu trabalho na pintura. Escolhi o tema do antropomorfismo, porque 
é um elemento directamente relacionado e observável no meu trabalho, e que esta 
investigação teórica ajudou a enquadrar, compreender e fundamentar. O carácter 
desta investigação, encontra-se justificado na própria natureza do tema, pois o an-
tropomorfismo na arte, apesar de ser um fenómeno recorrente no trabalho de mui-
tos artistas, e dentro das mais variadas áreas, não é um tema ainda devidamente 
estudado, analisado, ou alvo de reflexão.
Introdução
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As grandes linhas do plano deste trabalho foram divididas em dois capítulos.
O primeiro capitulo centra-se em quatro pontos essenciais. Primeiramente, é efec-
tuada uma apresentação geral do conceito de antropomorfismo, ou seja, em que 
consiste, e o que abrange este termo. Depois, é apresentado um contexto específico 
do termo do antropomorfismo, na medida em que é feita uma investigação acerca 
da forma de como este fenómeno se apresentou e desenvolveu na arte, particular-
mente na pintura de cães. 
Nestes dois primeiros pontos de carácter de investigação, não se tratou aqui de fazer 
uma pesquisa exaustiva e pormenorizada nestes campos, pois esse não é o objectivo 
principal desta dissertação e, nem a própria natureza deste relatório assim o permi-
te. Mas, constituíram sem qualquer dúvida, uma parte importante e indispensável 
para a compreensão, contextualização e enquadramento teórico do meu trabalho 
prático na pintura. Creio que não existe qualquer tipo de incerteza, quanto ao facto 
de que para se executar um trabalho com qualidade, em qualquer nível e em qual-
quer área, é importante e necessário conhecer aquilo que já foi feito e, de que forma 
foi feito. Neste caso, esta investigação focalizada na definição do antropomorfismo, 
e no aparecimento e desenvolvimento deste fenómeno na pintura de cães do mundo 
ocidental, coadjuvou e apoiou, sem sombra de dúvidas, a uma melhor contextuali-
zação e compreensão da temática do meu próprio trabalho na pintura. 
Os dois últimos pontos do primeiro capitulo, são, essencialmente reflexões acerca 
das investigações anteriores, directamente relacionadas e aplicáveis no meu traba-
lho prático, na medida em que apresento primeiramente as razões que me levaram 
à escolha do cão, especificamente do galgo, como animal principal a prefigurar na 
minha pintura, seguido de uma reflexão acerca do carácter antropomórfico presen-
te no meu trabalho.
No segundo capítulo, foi feita uma descrição do desenvolvimento processual e me-
todológico que envolveu o respectivo trabalho prático realizado. Esta descrição do 
meu modus operandi, foi dividida em três partes, desde a procura inicial e recolha 
de imagens, onde a fotografia tem um papel primordial, à selecção e manipulação 
das mesmas, com uma análise dos parâmetros tidos em conta e dos procedimentos 
envolvidos, terminando com a descrição da passagem efectiva das imagens no su-
porte da tela, dos factores técnicos envolvidos, e dos elementos principais que são 
alvo de preocupação e de cuidado, durante esse processo.


Parte I

Capítulo um
Enunciação do problema
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1 · 1 · 1 
Breve definição
O termo antropomorfismo deriva do grego, através da junção das palavras άνθρωπος 
(anthropos), que significa humano, e μορφή (morphe), que significa forma. O sufixo 
“-ismo” provêm do morfema “- isma” da língua grega.
Genericamente, o antropomorfismo define-se como a atribuição de características 
humanas a criaturas e seres não-humanos, fenómenos naturais ou sobrenaturais, 
estados materiais, objectos ou conceitos abstractos. São normalmente alvos de an-
tropomorfismo deuses, animais, plantas, forças da natureza tal como o vento ou o 
sol, até aos mais simples objectos do quotidiano.
O antropomorfismo começou por ser um fenómeno teológico, na medida em que 
se referia a uma caracterização, plástica ou literária de Deus, mimetizando o ser 
humano, quer a nível físico como psicológico.
A nível científico, o antropomorfismo é definido como a atribuição de estados 
mentais humanos (pensamentos, sentimentos, motivações e opiniões) a animais 
não-humanos, e normalmente está associado a este termo uma certa conotação 
negativa, aliada ao exagero desta prática, por parte de alguns cientistas do sécu-
lo XIX, chegando ao ponto de existir mesmo uma corrente de “antroponegação”. 
O antropomorfismo, no entanto, é um fenómeno presente nas mais variadas ver-
tentes do nosso dia a dia, desde a arte, à literatura e tecnologia, e é uma caracte-
rística quase universal entre os donos de animais de estimação, existindo mesmo 
vários autores que defendem que seja uma característica inerente e inevitável ao 
ser humano. 
1 · 1 
Antropomorfismo
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1 · 1 · 2 
A origem
O antropomorfismo parece ter as suas raízes na capacidade humana denominada 
consciência reflexiva, isto é, na habilidade de utilizar o auto-conhecimento – o conhe-
cimento do que é como ser uma pessoa - para compreender e antecipar o comporta-
mento dos outros. 
Tentar definir ao certo quando esta habilidade excepcional do ser humano se de-
senvolveu e difundiu, é apenas uma suposição, mas o arqueólogo Steven Mithen 
apresenta a teoria de que o antropomorfismo é uma das características anatómicas 
na definição dos seres humanos modernos (Homo Sapiens Sapiens) e, que evoluiu 
provavelmente desde há mais de 40.000 anos atrás.1  
Mithen baseia esta reivindicação na evidência arqueológica de uma repentina mu-
dança nas atitudes humanas para com os animais e para o mundo natural, que 
coincide com a transição do paleolítico médio para o superior. Neste período sur-
giram uma grande variedade de avanços culturais e tecnológicos importantes, tal 
como a invenção dos barcos, o uso do arco e flecha, as primeiras aparições de arte 
decorativa e representativa, e a primeira evidência inequívoca de rituais fúnebres e 
de outras práticas religiosas.
O pensamento antropomórfico, segundo Mithen, surgiu nessa altura, permitindo 
que os seres humanos modernos aplicassem as suas capacidades sociais para tirar 
inferências sobre os seus semelhantes, nas suas interacções com outros animais 
e o mundo natural. Os Neandertais e os seus antecessores viam os animais e os 
fenómenos da natureza apenas como objectos ou fenómenos de grande interesse 
prático; mas, segundo Mithen, eram inteiramente incapazes de usar o auto-conhe-
cimento para conjecturar estados mentais comparáveis noutras espécies ou de in-
terpretar o comportamento de outros animais. Os Neandertais e seus precursores, 
a quem provavelmente faltava a capacidade para o pensamento antropomórfico, 
eram certamente caçadores eficazes mas eram estritamente oportunistas na esco-
lha das suas presas e, muito limitados nos métodos da caça. Mas, registos em locais 
do paleolítico superior, indicam que os seres humanos anatomicamente modernos 
estavam preocupados com os hábitos e comportamento dos animais, e embrenha-
dos em estratégias de caça, muito mais complexas, exigindo um planeamento pré-
vio e a habilidade para fazer predições exactas sobre os movimentos e  comporta-
mento das espécie que caçavam. Ou seja, o pensamento antropomórfico ajudou o 
Homo Sapiens Sapiens a transformar-se num super-predador, fornecendo-o com 
uma arma especializada para “entrar” na mente das suas presas. 
Segundo Mithen, o pensamento antropomórfico evoluiu e propagou-se, porque ti-
nha um enorme valor de sobrevivência. Mas, quaisquer que sejam as suas origens, 
o antropomorfismo trouxe consequências de grande envergadura. Permitindo aos 
nossos antepassados atribuir pensamentos humanos, sentimentos e motivações às 
outras espécies, abriu as portas à incorporação de alguns animais no ambiente so-
cial humano, primeiramente como animais de estimação e, finalmente como de-
pendentes domésticos. De facto, de acordo com Mithen, sem o antropomorfismo, 
1.  Mithen, S., The prehistory of 
the mind: A search for the origins 
of art, religion and science. 
London: Thames & Hudson, 1996 , 
pp. 165-167.
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a domesticação dos animais e o mantimento de animais de estimação nunca teria 
sido possível.2 
Mas naturalmente, afirmar simplesmente que o aparecimento dos animais de es-
timação não teria sido possível sem o antropomorfismo, não explica porque é que 
esta prática persiste, no mínimo há já 14.000 anos e, possivelmente perdurará por 
muito mais tempo. 
James A. Serpell defende que a tendência antropomórfica de atribuir sentimentos e motivações 
humanas aos animais originou uma forma única de relacionamentos inter-espécies que não tem pre-
cedente, em qualquer outra parte no reino animal. Estes relacionamentos entre humanos e animais 
de estimação são únicos, pois, para os seres humanos, o antropomorfismo forneceu a oportunidade de 
usar os animais como fontes alternativas de sustentação social. Mas para os animais, criou uma novo 
obstáculo ecológico, com um novo jogo de pressões evolucionárias, fora do comum na selecção natural, 
e, uma variedade de adaptações correspondentes, algumas das quais prejudiciais ao bem-estar dos ani-
mais.3 
 
1 · 1 · 3 
A inevitabilidade do termo
São vários os autores que defendem que o antropomorfismo é mesmo inevitável e 
que é algo inerente ao ser humano. No Homo Sapiens Sapiens, desde a infância 
que somos quase instintivamente levados a atribuir sentimentos, motivações e ob-
jectivos aos animais, tomando gatos, cães, hamsters ou coelhos como melhores 
amigos ou companheiros que nos amam, e mesmo em adultos afirmações como  “o 
meu gato está zangado comigo” fazem parte do nosso dia a dia. Pamela Asquith4 diz 
mesmo que os seres humanos não podem evitar descrever os animais de uma forma 
antropomórfica. Podemos nem sempre atribuir-lhes qualidades humanas específi-
cas, tais como sentimentos, mas, atribuímos-lhes intenções, objectivos, e planos, 
pois aparentam ser estados parecidos com os nossos. Inclusive defende que mes-
mo a nível cientifico, apesar dos extraordinários esforços de auto-controlo verbal, 
quase todas as nossas descrições de animais contêm um caracter antropomorfico, 
conclusão que reforça a ironia actual da necessidade dos cientistas criarem termos 
especiais para descreverem o óbvio. Também Martin H. Moynihan5 defende que o 
antropomorfismo é inevitável em todas as descrições de comportamentos sociais 
complexos. Este defende que o antropomorfismo é inevitável porque todas as acções 
e reacções que observamos, podem apenas ser interpretadas nos termos das nossas 
próprias experiências e concepções. 
Identicamente S. W. Hawking defende de forma breve e precisa este ponto de vista, 
afirmando que nós vemos o universo da maneira que vemos porque, se fosse diferente, nós não esta-
ríamos aqui a observar. Um behaviorista pode usar uma frase comparável: Nós vemos o comportamen-
to de um animal da maneira que vemos, porque não o podemos fazer de outra maneira.6
Também Elizabeth Knoll defende que os arranjos psicológicos e sociais com que 
nós observamos os animais são muito mais, provavelmente, projecções das nossas 
próprias convenções e suposições sociais, do que características reconhecivelmente 
2. Op. Cit. Pp. 224-26.
3. SERPELL, James A., People 
in Disguise – Anthropomorphism 
and the Human-Pet Relationship 
in DASTON, Lorraine; MITMAN, 
Gregg, Thinking With Animals: New 
Perspectives on Anthropomorphism. 
New York: Columbia University 
Press, 2005, pp. 131-132. 
Tradução do autor. Para 
mais informações consultar o 
artigo Anthropomorphism and 
Anthropomorphic Selection Beyond 
the “Cute Response”, disponível 
on-line em http://www.psyeta.org/
sa/sa10.4/serpell.shtml
4.  Para mais informações 
consultar Asquith, P., The 
inevitability and utility of 
anthropomorphism in description 
of primate behaviour. In HARRE. 
R.; REYNOLDS. V., The meaning 
of primate signals. Cambridge: 
Cambridge University Press, 1984, 
pp. 138-174.
5. MITCHELL, Robert W.; THOMPSON, 
Nicolas S.; MILES, H. Lyn, 
Anthropomorphism, Anecdotes and 
Animals. New York: Suny Press, 
1997, pp. 213.
6.  Ibid. Tradução do autor.
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intemporais e universais da forma como os animais realmente são. Ou seja, agindo 
com o pressuposto de que seja verdade que como teóricos tendemos apenas a ver 
as estrutura sociais e estratégias inter-pessoais, que estamos preparados para ver, 
chega-se à conclusão de que antropomorfizar pode ser metodologicamente perigoso e epistemo-
logicamente doentio, mas psicologicamente quase irresistível.7 
1 · 1 · 4 
Mitologia e religião
O antropomorfismo na religião consiste na representação (plástica ou literária) de 
Deus, em forma humana, podendo abranger, de uma forma mais restrita, apenas à 
forma corporal, e num sentido mais amplo, os sentimentos humanos, designando-
se por antropopatismo.
As antigas mitologias frequentemente representaram os deuses com qualidades, 
formas e aparências humanas. Estes deuses assemelhavam-se aos seres humanos, 
não só na aparência e na personalidade, mas eram-lhes atribuídos muitos compor-
tamentos humanos usados para explicar fenómenos naturais, a sua criação, e even-
tos históricos. Os deuses apaixonavam-se, casavam-se, tinham filhos, travavam 
batalhas, tinham armas, cavalos e carruagens.
Na religião e na mitologia, o antropomorfismo refere a percepção de um ser ou seres 
divino/s numa forma humana, ou o reconhecimento de qualidades humanas nes-
ses seres. Muitas mitologias estão relacionadas quase inteiramente com divindades 
antropomórficas que expressam características humanas tais como a inveja, o ódio, 
ou o amor. O antropomorfismo é referido neste caso às vezes como antropoteísmo.
As religiões politeístas e monoteístas apreenderam a natureza dos ser/es divino/s 
em termos de características humanas. Por exemplo, os deuses da mitologia grega 
clássica eram sujeitos a um antropomorfismo intenso, tornando-os humanos, mas 
ao mesmo tempo também divinos. As altercações dos deuses no monte Olimpo, 
exibiam muitas características e motivações humanas: inveja, avidez, luxúria, e 
decepção. 
Por todo o mundo se encontram deuses antropomorfizados representados nos mais 
variados tipos de arte antiga. Nas esculturas gregas e romanas, maias e astecas, 
na cerâmica e joalharia pré-colombiana e Inca, nos templos Hindus, nos frescos e 
monumentos egípcios, nas máscaras e estátuas africanas, etc.
As primeiras representações hebraicas das escrituras estão também repletas de re-
presentações de Deus com atributos humanos, no entanto, sem atribuições de ví-
cios humanos. Os avatares do deus hindu Vishnu possuíam aparência e qualidades 
humanas. Os mitos dos noruegueses falam de doze grandes deuses e vinte e quatro 
deusas que viveram numa região acima da terra chamaram Avgard. 
7.  Op. Cit. Pp. 21. Tradução do 
autor.
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1 · 1 · 5 
Arte e literatura 
O Antropomorfismo foi utilizado na literatura e nas artes, desde os tempos mais 
remotos. Os seres humanos parecem ter uma capacidade inata para projectar as 
características humanas desta forma. A suposição reflexiva de que os animais são 
como nós, apesar das óbvias diferenças físicas, de hábitos e linguagem, não está 
confinada à cultura popular. De Aristóteles a Darwin e até aos dias de hoje, na-
turalmente se associaram abelhas com a monarquia, as formiga com o trabalho, 
e os cães com a lealdade, e tudo com base na observação empírica. Os animais ou 
os objectos antropomorfizados foram utilizados na Arte e na Literatura como um 
sistema simbólico entre muitos, uma forma entre as inúmeras possibilidades para 
exteriorizar aquilo que os artistas pensam, sentem ou pretendem transmitir. Ao 
contrário do que acontece na área da ciência, o antropomorfismo na arte e na li-
teratura geralmente, não carrega adjacente qualquer tipo de conotação negativa, 
ou problematização aguda, e não é sequer um termo com uma definição ambígua, 
referindo-se concretamente à utilização ou à recorrência de animais ou objectos 
com formas ou características humanas, como forma de expressão do artista. Este 
revelou ser um meio bastante eficaz que os autores utilizaram e utilizam frequente-
mente para transmitir ou reflectir sobre os mais variados pontos de vista. 
A maioria das culturas possui uma tradição de longa data de fábulas com animais 
antropomorfizados que se identificam claramente com tipos de comportamento 
humano. O uso de tal literatura com um carácter moralizador pode ser altamente 
complexo. Nas fábulas os animais são humanizados, ou talvez hiper-humaniza-
dos pela caricatura: as raposa são astutas, os cães são leais, os leões são corajosos. 
Considerando que as mesmas histórias acerca de seres humanos poderiam perder 
o seu forte poder moral, numa desordem de detalhes individualistas, substituir as 
personagens humanas por animais, simplifica as caracterizações para protótipos. 
Os animais facilitam a narrativa, atingindo um ponto onde é mais fácil uma iden-
tificação alegórica.
As conhecidas fábulas de Esopo, como O Lobo e o Cordeiro, ou A Raposa e as Uvas, ou as 
fábulas de Jean de La Fontaine, como A Lebre e a Tartaruga, ou O Leão e o Rato, utili-
zam extensivamente o antropomorfismo, na medida em que os animais e o tempo 
ilustram lições de moral. Estes dois autores foram uma grande influência nas pri-
meiras obras de Ivan Krylov, que também utilizou animais antropomorfizados em 
várias pequenas histórias para criticar o regime do Czar e o período de guerra duran-
te as invasões napoleónicas. Um poeta que também utilizou em grande parte este 
dispositivo literário foi Robert Henryson nas suas Morall Fabillis, onde a mistura de 
características humanas e animais é particularmente subtil e ambígua. 
Os livros indianos Panchatantra (Os Cinco Princípios) e os contos de Jataka utilizam 
animais antropomorfizados para ilustrar vários princípios de vida. 
O antropomorfismo é também um dispositivo bem conhecido nos livros para crian-
ças, em autores como C.S. Lewis, Rudyard Kipling, Beatrix Potter, Roald Dahl, e 
Lewis Carroll. Dar vozes e personalidades humanas aos animais ou aos objectos 
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pode facilitar a empatia e transportar de forma mais eficaz uma mensagem moral 
ou filosófica, que simples personagens humanas não obteriam. Basta percorrer os 
olhos pela secção infantil de qualquer livraria, e, reparamos que grande parte das 
personagens dos livros para crianças são animais ou objectos antropomorfizados, 
desde a ursos de peluche ou animais da floresta que falam, às cidades habitadas por 
barcos, carros ou aviões, o antropomorfismo parece ser uma forma de estimular a 
imaginação, criatividade, a simpatia e atenção das crianças.
Os escritores para adultos também utilizaram o antropomorfismo com frequên-
cia. Às vezes o uso de animais numa história pode ajudar na abordagem de temas 
controversos. Por exemplo, o romance Animal Farm de George Orwell, é um exemplo 
contemporâneo do uso de animais numa fábula didáctica, e narra uma história 
de corrupção e traição, recorrendo a figuras de animais para retratar as fraquezas 
humanas e demolir o “paraíso comunista” proposto pela Rússia na época de Sta-
lin. Mark Twain, no seu A Dog’s Tale, deliberadamente, narra a história do ponto de 
vista de um cão de forma a criticar o comportamento dos seres humanos para com 
os animais. Também a nível da filosofia a questão do antropomorfismo levantou 
várias questões, dando azo a densos ensaios, não directamente relacionados com 
o tema, mas dentro da questão becoming-animal por Gilles Deleuze e Félix Guatarri, 
no livro Mil Planaltos – Capitalismo e Esquizofrenia 2, ou mesmo Jacques Derrida, em en-
saios como And Say the Animal Responded? ou L’animal que donc je suis, não tanto incidindo 
directamente sobre o tema do antropomorfismo, mas mais direccionado acerca do 
questionamento das distinções tradicionais – desde Descartes, Kant, Heidegger e 
Lacan - entre o homem e o animal.
No mundo da arte não faltam também os exemplos de artistas que utilizaram o 
antropomorfismo nos seus trabalhos, como um meio simbólico ou metafórico de 
expressar algum tipo de intencionalidade crítica, ou simplesmente pelo fascínio 
proveniente deste termo, quer seja pela suposição de que os animais são (ou po-
deriam ser) como nós, quer pela utilização de uma imaginação isenta de refreio, 
num jogo de non-sense pelo fascínio da obscuridade desconhecida do irracionalismo 
e instintos do mundo animal. 
O antropomorfismo é um estilo recorrente no trabalho de caricaturistas, pois atra-
vés da associação de determinados animais, com comportamentos ou tipologias 
humanas, torna-se mais fácil uma associação livre e uma sátira social, de forma 
igualmente directa como se fosse com personagens humanas, mas mais subtil. 
Caricaturistas como J.J. Grandville, Ernest Griset, Francois Desprez, Thomas Nast 
entre muitos outros, destacaram-se, neste meio, pelo uso de personagens antro-
pomorfizadas, e são também inúmeros os animais antropomorfizados heróis de 
banda desenhada, como os famosos ratos de Ptiluc, ou Maus de Art Spiegelman, o 
famoso Garfield criado por Jim Davis, ou Snoopy, da banda desenhada Peanuts criada 
por Charles M. Schulz, etc.
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A nível das artes plásticas, foram também vários os autores que ocasionalmente ou 
não, utilizaram o antropomorfismo como um recurso para expressar algum tipo de 
intencionalidade crítica por via de metáforas politicas ou sociais, desde Goya na sua 
série intitulada Caprichos, ou no seu famoso Perro Semihundido (1820-1823) a Hierony-
mus Bosch, ou em trabalhos como The Monkey Painter (1740) de Jean Baptiste Simeon 
Chardin, ou Portrait of an Extraordinary Musical Dog (1805), de Philip Reinagle, em mui-
tas pinturas de William Holbrook Beard, e mesmo com James Ensor, em trabalhos 
como The Terrified Musicians (1891). O antropomorfismo na pintura, teve mesmo um 
período de apogeu e de disseminada recorrência, durante a Época Vitoriana em In-
glaterra, em autores como Edwin Landseer, ou John Sargent Noble, nomeadamente 
o antropomorfismo canino, que ficou famoso até aos dias de hoje, e de onde prova-
velmente provém na arte a associação do deste termo a um certo sentimentalismo. 
No inicio do século XX, ficaram famosas as pinturas de cães a jogarem poker ou 
bilhar de C. M. Coolidge, ou de animais a concorrerem ao Parlamento.
Na contemporaneidade, muitos são também os artistas a trabalharem nas mais va-
riadas áreas (desde a pintura, escultura, instalação, performance, vídeo, etc.), que 
utilizam o antropomorfismo animal nos seus trabalhos, para simbolizar, dramati-
zar, e iluminar aspectos das suas próprias experiências e fantasias, tal como Laurie 
Hogins, em imagens de intencionalidade critica e satírica de coelhos e macacos, 
Carolee Schneemann, em vídeos como Infinity Kisses (1991), John Isaacs, em escultu-
ras como Untitled (Monkey) (1995), George Underwood, na sua série de retratos de cães 
vestidos como humanos, Jeff Koons, em trabalhos como Bear and Policeman (1988), 
Paula Rego, Sue Coe, Dave White, Paul McCarthy, Michael Oatman, etc., ou mes-
mo, no trabalho de fotógrafos, como com William Wegman em algumas fotogra-
fias do seu famoso cão Man Ray, ou em trabalhos de vídeo como Spelling Lesson (1974), 
ou nas imagens de forte apelo emocional, intencionalmente criadas para conseguir 
uma profunda empatia com o espectador, com Tim Flach da Getty Images, ou em 
anúncios de publicidade para jóias como por exemplo com o fotógrafo dinamarquês 
Torkil Gudnason. 
O fenómeno do antropomorfismo teve uma grande expansão também com a cria-
ção dos desenhos animados no final do século XIX e início do século XX, e com o 
aparecimento dos grandes estúdios de animação, como Walt Disney, Warner Bros, 
Tex Avery e estúdios dedicados à televisão, tal como o Estúdio Hanna-Barbera. Na 
televisão e no cinema para crianças, muitas das mais famosas personagens são ani-
mais antropomorfizados, tais como Mickey Mouse, Bugs Bunny, Speedy González, Calime-
ro, As Tartarugas Ninja, Cocas, o Sapo, e a maior parte das personagens de Jim Henson, 
e a grande maioria dos desenhos animados da Disney exuberam com personagem 
animais ou objectos que falam e interagem como humanos, desde o Bambi, ao Rei 
Leão, ao Ratatui ao recente Cars. Similarmente, também muitas séries para adultos 
utilizam personagens antropomorfizadas, tais como Family Guy, Futurama, Mr. Ed, 
Alf, etc. Actualmente neste meio, e, devido à recorrente utilização deste tipo de 
heróis ou personagens, a expressão do antropomorfismo tem sido em parte substi-
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tuída pela expressão furry ou furry fandom.8 
No mundo da publicidade, somos também bombardeados constantemente com 
animais ou objectos antropomorfizados, como uma forma de facilitar a empatia e 
despertar simpatia no espectador, desde aos anúncios com cães e cavalos da Budwei-
ser, aos animais domésticos a venderem telefones para a Optimus Home, a publicidade 
de hipermercados com elefantes e ratos que falam, nos cereais para crianças, desde 
o coelho da Nesquik ao tigre da Frosties, a polvos e texugos a venderem ambientadores 
para a Airwick, a mosquitos e baratas aterrorizados por insecticidas.
1 · 1 · 6 
Antropomorfismo e tecnologia 
O antropomorfismo adquiriu um significado novo actualmente, com os avanços da 
tecnologia e da inteligência artificial, ao permitir que computadores reconheçam e 
respondam a comandos vocais . 
Os programas sofisticados permitem, hoje em dia, que computadores imitem pro-
cessos específicos do pensamento humano. Estes computadores manifestam um 
comportamento humano em circunstâncias especializadas, tais como a aprendi-
zagem a partir de erros. Um novo campo da ciência especializou-se no estudo dos 
processos do cérebro humano e na tentativa da sua reprodução com tecnologia. 
O campo da robótica reconhece que os robots que interagem com seres humanos 
devem conter características humanas tais como mostrar emoção e responder, para 
serem aceites pelos seus usuários. A popularidade dos brinquedos robóticos moder-
nos demonstra que as pessoas podem sentir afeição por máquinas que exibam ca-
racterísticas humanas.
1 · 1 · 7 
Antropomorfismo na ciência
A questão do antropomorfismo e, especificamente a nível da ciência é extremamen-
te extensa e complexa e, sem uma única teoria ou conclusão, unificadora, acerca 
deste termo. Existem muitas concepções diferentes do antropomorfismo e, aquelas 
que têm algo em comum, não partilham a mesma base retórica. Tal como diz Fisher 
o antropomorfismo revelou ser um tema tão complexo tal como um tópico insuficientemente bem de-
finido9. São vários os cientistas que afirmam que o antropomorfismo é demasiado 
complexo, demasiado ramificado, para definir e esperar que seja conceptualmente 
inocente. Como tal, e como esta investigação se centra essencialmente no campo 
das artes, apresentarei, seguidamente, não uma lista exaustiva dos vários modelos 
ou teorias existentes acerca deste conceito na área da ciência, mas sim e, apenas, 
serão apresentadas algumas das principais definições, questões e modelos de inves-
tigação onde o antropomorfismo se integra, seleccionando o que achei necessário 
para uma melhor compreensão e contextualização do meu trabalho prático desen-
volvido a pintura.
8. Para mais informações 
consultar: Furry Fandom, 
disponível on-line em: http://
en.wikipedia.org/wiki/Furry>
9. Fisher, J.A., Disambiguating 
anthropomorphism: An 
interdisciplinary review. In 
BATESON, P.P. G.; KLOPER, P.H., 
Perpectives in Ethology. New 
York: Plenum, 1991, Vol 9, pp 51. 
Disponivel on-line em: http://
scholar.google.pt/scholar?hl=pt-
PT&client=firefox-a&rls=org.
mozilla:en-US:official&q=author:%2
2Fisher%22+intitle:%22Disambiguat
ing+anthropomorphism:+An+interdis
ciplinary+review%22+&um=1&ie=UTF-
8&oi=scholarr> Tradução do autor.
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1 · 1 · 7 · 1. Antropomorfismo clássico e antropomorfismo crítico
A nível científico, e numa catalogação simples, o antropomorfismo pode dividir-se 
nestas duas categorias: antropomorfismo clássico e o antropomorfismo crítico. O antropomor-
fismo clássico é basicamente aquilo que todos nós cometemos naturalmente e sem nos 
apercebermos no dia a dia. Afirmações como implorar a um carro para que funcio-
ne, ou dizer que “o meu computador não funciona porque não gosta de mim”, ou “o 
meu cão está a sorrir para mim”, são exemplos claros de antropomorfismo clássico. Este 
caracteriza-se pela suposição de que todos os animais não humanos têm o mesmo 
tipo de sentimentos, necessidades psico-sociais, reacções, etc., que os seres huma-
nos têm. Este, não tem em conta, não só o facto de que cada ser humano experien-
cia de forma diferente os mesmos sentimentos e respostas, e que cada ser humano 
tem necessidades diferentes, como igualmente ignora o facto de que os animais 
não humanos são muito diferentes do ser humano, incluindo na biologia e na ana-
tomia do seu cérebro. 
O antropomorfismo clássico está de certa forma institucionalizado no quotidiano do ser 
humano. Na televisão, por exemplo, vemos coelhos a tocar tambor, cães e gatos a 
venderem telefones para a Optimus Home, e electrodomésticos velhos que se lamen-
tam por não irem para a reciclagem. A maior parte deste tipo de antropomorfismo 
é inofensivo e não tem qualquer tipo de consequência, mas, este tipo de concepção, 
quando aplicado a animais de estimação, pode ter graves consequências negativas, 
tal como a privação de determinadas necessidades básicas, quando a atribuição 
de valores, reacções, e necessidades humanas a animais, impede uma observação 
concreta das verdadeiras necessidades desses animais, como organismos biológicos 
cujas indispensabilidades e respostas são, na realidade, muito diferentes das do ser 
humano. Por exemplo, ao dar comida humana a animais de estimação, ou forçar 
animais noctívagos a permanecerem activos durante o dia, pode trazer ao animal 
graves situações de stress, causar problemas de saúde, e encurtar o seu tempo de 
vida.10
O antropomorfismo crítico é baseado na ciência, e não nas emoções, folclore, ou acultu-
ração. É, no fundo, a etologia prática (o estudo e a classificação do comportamentos 
dos animais). O antropomorfismo crítico inclui aquilo que já é conhecido sobre o com-
portamento das espécies, sobre o comportamento em espécies relacionadas, e tem 
em conta um olhar cuidadoso sobre as variáveis de saúde, idade, status social, am-
bientais, etc., do indivíduo (animal) que está a ser avaliado. O antropomorfismo crítico 
é usado diariamente na pesquisa e nos cuidados para com os animais, por biólogos, 
em estudos, quer em jardins zoológicos, ou através da observação de animais selva-
gens no seu habitat natural,  ou como uma forma de avaliação de animais usada na 
pesquisa de laboratório. É actualmente uma ferramenta muito útil para a avaliação 
do comportamento das espécies não verbais.11
10. Para mais informações 
consultar o artigo Anthropomorphic 
Selection – Beyond the “Cute 
Response”, por James A. Serpell, 
In DASTON, Lorraine; MITMAN, 
Gregg, Thinking With Animals: New 
Perspectives on Anthropomorphism. 
New York: Columbia University 
Press, 2005, pp. 128 – 136.
11. Para mais informações 
consultar: KAPLAN, Melissa, 
Classical vs. Critical 
Anthropomorphism, Disponível em: 
http://www.anapsid.org/anthrop2.
html
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1 · 1 · 7 · 2. Antropomorfismo global, impreciso e subjectivo
Um importante autor sobre a matéria, Robert W. Mitchell, sugere três rubricas so-
breposicionais de antropomorfismo, que abrangem e que definem de forma global, 
mas completa, as várias teorias e debates científicos existentes sobre este tema. 
Estas consistem no antropomorfismo global, impreciso e subjectivo.12  Alguns pontos de vista 
examinam ou abrangem todas as três teorias, mas geralmente focam-se, em ape-
nas, numa das formas.
O antropomorfismo global, que inclui as duas outras formas, é uma expectativa percep-
tual ou teórica, de que, tudo no mundo é feito à medida do ser humano ou causado 
por ele ou por entidades semelhantes. 
Segundo Guthrie,13 o antropomorfismo global é um elemento básico da percepção e cog-
nição humana, e, este defende que o antropomorfismo resulta pois o ser humano 
experiencia o mundo, segundo aquilo que é mais importante para ele – a humani-
dade. 
Para outros autores como Knoll14, o antropomorfismo global significa apenas uma par-
te integrante de uma atitude metodológica para com os animais. Embora muito 
poucas descrições modernas do comportamento animal sejam tão crédulas ou in-
cautas, como nos parecem hoje em dia aquelas de Darwin e de Romanes, algumas 
das variantes da tradição do darwinismo continuam fortes. O antropomorfismo global 
é um aspecto patente na apreensão humana e, o seu uso como uma ferramenta 
metodológica para compreender e estudar os animais, deve ser examinado critica e 
empiricamente.
O antropomorfismo impreciso, segundo Mitchell15, é uma descrição errónea dos animais 
como tendo (unicamente) características humanas (geralmente psicológicas).
Uma distinção útil entre tipos de antropomorfismo impreciso distingue o antropomorfismo 
categórico do antropomorfismo situacional. O antropomorfismo categórico refere a imprecisão na ca-
racterização psicológica que ocorre quando a espécie, assim que caracterizada, não tem e não pode ter 
a caracterização psicológica (…). O antropomorfismo situacional refere a imprecisão na caracterização 
psicológica sobre um exemplo particular de comportamento, mesmo que a mesma caracterização psi-
cológica seja apropriada para membros daquela espécie noutras situações (…).16 
O antropomorfismo impreciso é, por definição, um erro mas, é extremamente proble-
mático determinar com exactidão quando se errou: o método sugerido é usar di-
ferentes perspectivas (traduzidas em hipóteses) para avaliar os dados, mas estas 
perspectivas variam no seu grau de antropomorfismo (de nenhum para bastante).
Por fim, o antropomorfismo subjectivo, consiste na atribuição de estados mentais ou de 
outras características psicológicas a animais (quer sejam exactas ou não). Alguns 
autores (…) discutem que o uso de termos antropomórficos (psicológicos) de facto não está baseado na 
analogia; mas sim que estes termos são definidos de forma a incluir animais assim como extraterrestres 
ou, talvez, máquinas. Assim sendo, o uso de termos psicológicos para descrever animais não neces-
sitaria de ser visto como antropomorfismo, e poderia ser visto como um uso apropriado da linguagem. 
Por exemplo, nos seres humanos, o “luto” refere a experiência da tristeza e do desespero sobre a morte 
12. MITCHELL, Robert W.; THOMPSON, 
Nicolas S.; MILES, H. Lyn, 
Anthropomorphism, Anecdotes and 
Animals. New York: Suny Press, 
1997, pp. 407-427.
13. Para mais informações 
consultar: GUTHRIE, S. E., Faces 
in the clouds: A new theory 
of religion. New York: Oxford 
University Press. 1993.
14. MITCHELL, Robert W.; THOMPSON, 
Nicolas S.; MILES, H. Lyn, 
Anthropomorphism, Anecdotes and 
Animals. New York: Suny Press, 
1997, pp. 408.
15. Op. Cit. Pp. 407
16. MITCHELL, Robert W.; THOMPSON, 
Nicolas S.; MILES, H. Lyn, 
Anthropomorphism, Anecdotes and 
Animals. New York: Suny Press, 
1997, pp. 410. Tradução do autor.
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de uma pessoa amada, e “amizade” refere-se a um relacionamento entre pessoas que se procuram e 
apreciam passar tempo em conjunto. Como tal, o termo “luto” e “amizade” podem ser facilmente ser 
aplicados aos animais, simplesmente substituindo o termo “pessoa” por “animais” na sua definição. 
Mas para tornar estes termos cientificamente correctos, quer estejam em estudo seres humanos ou ani-
mais, as evidências utilizadas necessitam de ser mais específicas.17 
O antropomorfismo subjectivo é apenas uma perspectiva sobre a forma como o ser huma-
no e talvez os animais compreendem os outros seres, e, as circunstâncias e provas 
em que ocorre, devem ser examinadas criticamente. Nesta perspectiva, a experi-
ência subjectiva dos seres humanos e animais deve ser estudada empiricamente 
(se possível), e os métodos adequados ao desempenho dessa tarefa continuam em 
desenvolvimento.18
Para terminar, volto a referir que neste sub-capítulo foram apenas referenciadas 
algumas das principais opiniões ou teorias sobre o antropomorfismo no campo da 
ciência, estruturantes para a orientação deste trabalho. Creio que nada é melhor do 
que este pequeno excerto de um ensaio de Pamela J. Asquith, para exprimir a rela-
tividade e, a dificuldade na criação de limites e, na definição da fronteira acerca da 
questionação do antropomorfismo na ciência: 
Pelo menos dois factores são claros: primeiro, que discussões sobre antropomorfismo não são elas 
mesmas discussões objectivas, mas estão culturalmente dependentes19; (…) Pondo de lado, tempora-
riamente, os debates sobre a existência e a natureza de processos mentais em animais, (…) o termo 
antropomorfismo baseia-se grandemente numa base cultural e em certas propriedades linguísticas de 
termos, e não numa correspondência de acordo com uma terminologia standard. (…) Não podemos as-
sumir que o antropomorfismo carrega exactamente as mesmas conotações em todos os tempos e em 
todos os cientistas. Por isso, aquilo a que se refere o antropomorfismo, não é claro.20 
1 · 1 · 8 
A origem do negativismo do termo
 
Este é um ponto fundamental neste trabalho.  O termo do antropomorfismo na 
arte, não contem o forte negativismo que lhe é associado no campo da ciência, mas, 
ainda assim, possui algumas reminiscências associadas a uma temática menor, 
ou sentimentalista, em parte devido à sua utilização excessiva para apelar directa-
mente aos sentimentos do observador,  nas pinturas de cães do século XIX.  Neste 
capítulo pretende-se expor a origem do negativismo cientifico aliado a este termo, o 
que, possivelmente, poderá ter alguma influência na sua interpretação  como algo 
“menor”, a nível da arte. 
Na medida em que o antropomorfismo era originalmente um termo usado no con-
texto teológico, a origem do sentido negativo que é atribuída a este termo, pode 
ter começado com os textos do filósofo grego Xenófanes (570 B.C.), na sua detecção 
daquilo a que hoje em dia chamamos de erro categórico sistemático, na medida em 
17. Op. Cit. Pp. 416. Tradução do 
autor.
18. Para uma leitura 
completa, consultar o artigo 
Anthropomorphism and Anecdotes: 
A Guide for the perplexed, por 
Robert W. Mitchell, em MITCHELL, 
Robert W.; THOMPSON, Nicolas S.; 
MILES, H. Lyn, Anthropomorphism, 
Anecdotes and Animals. New York: 
Suny Press, 1997, pp. 407- 427.
19. Para mais informações acerca 
da relatividade cultural do 
antropomorfismo, consultar: 
Animal Cognition. Capítulo 2 · 
3 Anthropomorphism. [Em linha]. 
Disponível em http://plato.
stanford.edu/entries/cognition-
animal/#Ant
20. MITCHELL, Robert W.; THOMPSON, 
Nicolas S.; MILES, H. Lyn, 
Anthropomorphism, Anecdotes and 
Animals. New York: Suny Press, 
1997, pp 22-23. Tradução do autor.
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que, se os deuses nasciam, também deveriam morrer. Contudo, se os deuses eram 
seres imortais, não poderiam nascer. É neste sentido específico que o antropomor-
fismo foi considerado como uma inclinação negativa ou falaciosa, ou como um erro 
categórico sistemático, pois, se os deuses eram supostamente criaturas perfeitas, 
era falacioso descreve-los com qualidades e defeitos humanos.
Também outros filósofos da antiguidade clássica, condenaram o antropomorfismo 
por várias razões e foram mesmo explicitamente hostis à mitologia do seu tempo. 
Muitos destes filósofos desenvolveram visões monoteístas, tal como Platão, De-
miurgo, Aristóteles. A similaridade dos conceitos monoteístas sobre Deus destes 
filósofos ao conceito da Bíblia, foi reconhecida pelos primeiros cristãos, especial-
mente por Orígenes, o que facilitou a incorporação de múltiplos aspectos da filoso-
fia grega pré-cristã no mundo medieval pelos Escolásticos, e, principalmente por 
Tomás de Aquino. Mas, como muitas das religiões pagãs tendiam a ser antropo-
mórficas, a doutrina judaico-cristã foi-se distanciando dessas formas primitivas de 
compreensão, e racionalistas, como Bento de Spinoza (1632-1677) e negaram toda a 
comunalidade entre deus e os seres humanos,embora de certa forma, exista ainda 
algum grau de antropomorfismo nas religiões judaico-cristãs pois : “o homem é 
criado à imagem e semelhança de Deus, e, Jesus Cristo, é o Filho de Deus feito ho-
mem.” A religião cristã permite assim, de certa forma o antropomorfismo, mesmo 
a nível imagético, e conserva o antropopatismo na oração cristã; todavia, por mo-
tivos ao mesmo tempo religiosos e culturais, existe na igreja uma tendência para 
depurar o antropomorfismo.
O antropomorfismo é já há muito tempo uma palavra má na ciência. Carrega o peso 
de um uso abusivo e indiscriminado do termo, durante o século XIX por parte da 
psicologia comparativa, e por várias investigações cientificas, destacando-se nesse 
contexto as publicações de Darwin e do seu discípulo Romanes. Darwin, em A des-
cendência do Homem e Selecção em relação ao Sexo, publicado em 1871, afirmava que (…) não 
pode haver nenhuma dúvida que um cão sente vergonha… e a algo parecido com a modéstia quando 
implora demasiado frequentemente por comida21, e entre muitas outras observações, tam-
bém que Ninguém pode ter a certeza que um animal reflicta (…) sobre o que é a vida ou a morte (…). 
Mas será que podemos ter a certeza de que um velho cão com uma excelente memória e algum poder de 
imaginação, nos seus sonhos, nunca reflecte sobre os seus prazeres passados numa perseguição? E isto 
seria uma forma de auto-consciência.22 Afirmações como esta foram altamente reprovadas 
por vários cientistas e etologistas críticos ao antropomorfismo.
A nível da ciência, e no estudo do comportamento animal, o uso de predicados 
mentais ou psíquicos pode ser considerado uma falácia, isto é, um erro categóri-
co. Quando os cientistas, numa investigação atribuem a um animal algum tipo de 
estado mental, estão sob a alçada da acusação de antropomorfismo. Mas, Cenami 
Spada23 defende que o antropomorfismo é um erro categórico, apenas se tivermos 
a certeza absoluta de que os animais são seres completamente distintos do ser hu-
mano. Ou seja, o antropomorfismo nos animais, apenas pode ser um erro categó-
rico, se concordamos com Descartes (1649/1927) ao declarar os animais como meros 
autómatos ou máquinas. Se os animais fossem máquinas, cometeríamos um erro 
21. DARWIN, Charles, The descent 
of Man, and Selection in Relation 
to Sex. New Jersey: Princeton 
University Press, 1981, pp 42, 
citado por Elizabeth Knoll, em 
MITCHELL, Robert W.; THOMPSON, 
Nicolas S.; MILES, H. Lyn, 
Anthropomorphism, Anecdotes and 
Animals. New York: Suny Press, 
1997, pp. 14. Tradução do autor
22. DARWIN, Charles, The descent 
of Man, and Selection in Relation 
to Sex. New Jersey: Princeton 
University Press, 1981. pp. 62. 
Tradução do autor.
23. SPADA, E. Cenami, 
Amorphism, Mechanomorphism, and 
Anthropomorphism, in MITCHELL, 
Robert W.; THOMPSON, Nicolas S.; 
MILES, H. Lyn, Anthropomorphism, 
Anecdotes and Animals. New York: 
Suny Press, 1997, pp 38.
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categórico de cada vez que lhes fosse atribuído um estado psicológico ou uma capa-
cidade cognitiva. No entanto, se o problema do antropomorfismo fosse assim tão 
simples, seria uma tarefa fácil detectar a sua presença e evitar os erros. Hoje em 
dia, sabemos perfeitamente que os animais não são apenas autómatos. Os animais 
são seres com um sistema nervoso sensível, e que sofrem, sentem dor, alegria, e 
ansiedade tal como nós. Spada afirma que, com a teoria evolucionária de Darwin, 
não podemos estar tão certos de que a atribuição de algumas características huma-
nas a animais é simplesmente um erro categórico sistemático. Após as várias des-
cobertas de Darwin, tornou-se óbvio, que os animais não são máquinas, mas também que os seres 
humanos são animais. E, é exactamente quando nós estamos prontos para reconhecer que os animais 
não são máquinas nem seres humanos, que o antropomorfismo se transforma num problema muito 
mais complexo.24
Para muitos cientistas antropomorfismo é o nome de um erro factual e reflexo de 
uma falha intelectual. Um certo sentimentalismo ou falta de criticismo, é associa-
do a este termo por parte do observador. Mas, de acordo com a cultura científica 
actual, também é um erro recusar atribuir características psicológicas humanas a 
animais quando estes demonstram claramente que as tem. O etologista Frans De 
Waal25 sugeriu o termo anthropodenial ou seja antroponegação para etiquetar este se-
gundo tipo de erro. Embora o antropomorfismo seja frequentemente definido como um erro, não 
precisa de o ser, e o mesmo se aplica na antroponegação.26 Relativo à antroponegação, Hugh 
Lehman, afirma que claramente não é um erro atribuir uma característica mental humana a um 
animal de uma outra espécie, se esse animal possui essa característica. Por exemplo, tanto um animal 
como um ser humano podem ser descritos correctamente como submissos. Se a submissão é uma ca-
racterística mental ou psicológica, pode ser chamada como uma característica humana. Mas apelidar 
uma característica como “humana”, não significa que apenas os seres humanos possuem essa caracte-
rística.27 Se um cão possui essa característica, não é um erro de antropomorfismo des-
crever esse cão como submisso, mesmo que, descrevendo assim um cão, nós esteja-
mos a atribuir uma característica mental humana a esse cão. Claro que ao descrever 
uma característica mental humana em animais, que não têm essa característica, 
o antropomorfismo torna-se claramente num tipo de erro. Mas é, igualmente um 
erro de antropomorfismo, a negação de que um animal possui uma característica 
mental humana quando, de facto, esse animal possui essa característica. 
Sandra D. Mitchell28 apresenta de uma forma bastante concisa e lúcida, algumas 
das objecções globais ao antropomorfismo, divididas entre objecções lógicas e ques-
tões empíricas. Estas incidem principalmente em transgressões lógicas ou concep-
tuais que o acto de descrever animais utilizando termos humanos supostamente 
comete. Mas, após uma enumeração dos aspectos negativos ou erros normalmente 
associados ao antropomorfismo, a autora termina por afirmar que (…) os argumentos 
globais contra o antropomorfismo não podem ser mantidos num mundo cientifico pós-darwiniano.29 
No fundo, levanta-se a questão da necessidade do ser humano tem que ir a tais ex-
tremos, no reino animal, para delimitar até que ponto os animais compartilham, 
ou não, mais connosco cognitivamente do que muitos gostariam de admitir? Quan-
24. SPADA, E. Cenami, 
Amorphism, Mechanomorphism, and 
Anthropomorphism, in MITCHELL, 
Robert W.; THOMPSON, Nicolas S.; 
MILES, H. Lyn, Anthropomorphism, 
Anecdotes and Animals. New York: 
Suny Press, 1997, pp 39. Tradução 
do autor.
25. WAAL, De, F., Anthropomorphism 
and Anthropodenial: Consistency in 
Our Thinking About Human and Other 
Animals. Philosophical Topics, 27, 
1999. pp. 225-280.
26. DASTON, Lorraine; MITMAN, 
Gregg, Thinking With Animals: New 
Perspectives on Anthropomorphism. 
New York: Columbia University 
Press, 2005. pp 85.
27. MITCHELL, Robert W.; THOMPSON, 
Nicolas S.; MILES, H. Lyn, 
Anthropomorphism, Anecdotes and 
Animals. New York: Suny Press, 
1997, pp. 105. Tradução do autor.
28. MITCHELL, Sandra, D., 
Anthropomorphism and Cross-Species 
Modeling – Logical Objections, 
in DASTON, Lorraine; MITMAN, 
Gregg, Thinking With Animals: New 
Perspectives on Anthropomorphism. 
New York: Columbia University 
Press, 2005, pp.103 – 115.
29. Op. Cit. Pp. 114. Tradução do 
autor.
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do um gato ronrona ou um cão fica excitado com a nossa presença, o que é que 
torna necessário arranjar uma linguagem própria ou hermética para muitas vezes 
descrever o óbvio? O antropomorfismo, a nível cientifico, pode ter sido associado a 
uma conotação negativa, mas essa associação está a mudar, quando cada vez mais 
se levantam discussões, e se fazem investigações acerca deste tema inevitável e con-
troverso para uma melhor compreensão do comportamento e do relacionamento 
entre os animais e o homem. Porque experienciam sentimentos, emoções, e percepções, os ani-
mais são considerados seres sensíveis - seres que experienciam estados mentais. Os animais sentem dor, 
satisfação, raiva, ou aborrecimento; vêem, cheiram, e tocam em objectos, neles próprios, e em outros 
animais. No entanto, às vezes, quando os animais são caracterizados como tendo um estado mental 
particular, há um grau considerável de desconforto.30 É um tema controverso e, sem dúvida 
não o deixará de ser, pois, ao ser comprovado efectivamente e sem sombra de dúvi-
das, uma capacidade cognitiva e sensitiva dos animais semelhante com a dos seres 
humanos, o mundo da ciência e todo o circuito económico, tal como o conhecemos 
teria que sofrer uma grande reviravolta, a começar pelas práticas de vivissecção 
animal nos laboratórios, a toda a população ter de optar pelo vegetarianismo, e a 
abolição do uso de vestuário de proveniência animal. Contudo, dado que os animais 
experienciam alguns estados mentais, e enquanto este tema continua a ser alvo de 
estudos e de discussões no campo da ciência, é incerta a fronteira onde termina o 
antropomorfismo, e onde começam as descrições exactas. 
30. MITCHELL, Robert W.; THOMPSON, 
Nicolas S.; MILES, H. Lyn, 
Anthropomorphism, Anecdotes and 
Animals. New York: Suny Press, 
1997, pp. 104. Tradução do autor.
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Há mais de 5000 anos que encontramos na pintura representações de cães, um ani-
mal cuja relação com o homem existe há cerca de catorze mil anos, e que não deixa 
de ser intrigante pela sua proximidade e empatia com o ser humano.
O cão encontrou um lugar, ou uma posição no meio da representação artística de 
uma forma lenta mas inexorável. Na arte pré-histórica, é praticamente inobser-
vado, e, durante centenas de anos, a sua presença na arte Ocidental parece quase 
acidental: sendo o cão um animal pertencente ao quotidiano do homem, seja como 
ferramenta de trabalho, guarda, ou animal de estimação, a sua representação em 
pinturas, quase que parece aleatória, fazendo do cão apenas mais um objecto a in-
cluir no cenário. No entanto, pouco a pouco as representações deste animal foram 
aliadas a um forte simbolismo, tornando a sua presença cada vez mais significati-
va, e não simplesmente arbitrária ou meramente decorativa.31 
Neste capítulo pretende-se essencialmente referir o aparecimento do fenómeno do 
antropomorfismo dentro das pinturas de cães. Como tal, apesar de existirem re-
gistos de representações de cães na pintura, que remontam desde a antiguidade 
clássica, a investigação aqui apresentada, começa somente desde do século XVI, 
pois foi apenas a partir desse período que se encontram representações relevantes 
sobre este tema particular.
31. A simbologia do cão na pintura 
abrange uma grande escala de 
significação, e, em determinadas 
alturas, encontra mesmo contrates 
antagónicos. A sua definição 
exacta depende de um conjunto 
de factores e varia de quadro 
para quadro. De uma forma geral, 
os cães foram incluídos na 
pintura como símbolos de amor e 
fidelidade, pureza, como sinonimo 
de prosperidade, dotando o seu 
proprietário de poder e riqueza, 
mas também de luxúria, lascívia, 
ou como um sinónimo da mais 
vil essência do ser humano, da 
tentação e do Diabo.
1 · 2 
O antropomorfismo do cão na 
pintura: do século XVI à actualidade
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A partir dos séculos XV e XVI, os artistas começaram a elevar o cão como um tema 
principal em pinturas, em representações realistas, e nesse contexto destacam-se 
artistas como Parmigianino (1503-1540), ou Jacopo Bassano (1510-1592).
Na altura da Renascença, os cães estavam já presentes em todos os sectores da vida 
quotidiana do homem, e por isso, durante esse período, são inúmeras as pinturas 
com imagens de cães, mesmo que normalmente em papeis secundários em rela-
ção ao tema principal do quadro, mas desempenhando, mesmo assim, uma função 
vital quer a nível composicional, simbólico, didáctico ou emocional. Os cães apa-
recem representados em cenas de caça, retratos, ou como um complemento simbó-
lico, aliado a grandes pinturas mitológicas e temas religiosos, ou em alguns casos, 
simplesmente porque os donos desejavam ser pintados ao lado dos seus animais, 
tradição que tomou uma forma particular durante o século XVI. Foi também a par-
tir deste período que os artistas começaram a investir os seus cães com caracterís-
ticas humanas, iniciando-se assim o uso do antropomorfismo canino na pintura, 
assunto que iremos especificar neste capítulo.
Neste sentido, um quadro que de certa forma marcou o início da longa tradição da 
arte ocidental de investir nos animais características humanas, foi Satyr Mourning 
over a Nymph (1495), de Piero di Cosimo. Este exemplar canino é provavelmente uma 
das mais comoventes imagens de cães da Renascença, e sem dúvida alguma este 
cão está imbuído de um certo espírito de dor ou de pranto, pela bela ninfa que jaz 
a seus pés. Este exemplar canino é considerado pelo historiador de arte Kenneth 
Clark como o mais amado cão da Renascença.32
Ao longo do século XVII, este fenómeno timidamente continua a ganhar forma, e 
32. Para mais informações ver - 
CLARK, Kenneth, Animals and Men: 
Their Relationship as Reflected in 
the Werstern Art from Prehistory 
to the Present Day. London, Thames 
and Hudson, 1977, p 49. Tradução 
do autor.
destaca-se na pintura de Frans Snyders, um importante pintor flamengo de ani-
mais, sendo creditado como um dos primeiros artistas a levar o cão para o primeiro 
plano da tela, desenvolvendo um novo estilo de pintura, que incidiu sobre o ani-
mal sozinho, sem a presença de seres humanos, em cenas altamente realistas e 
vibrantes. Em alguns quadros, Snyders consegue mesmo antecipar a grande moda 
do século XIX de antropomorfizar os animais, em representações por vezes de carác-
ter moralizador e reflectindo qualidades negativas do carácter humano, tal como 
assistimos em The Fable of the Dog and its Reflection (1636-38).
Mas foi durante o século XVIII que a pintura de cães, como pintura de género na sua 
total acepção, realmente tomou forma. Esta importância crescente adveio do facto 
Piero di Cosimo (1462-1521) 
Satyr Mourning over a Nymph, 1495
Óleo sobre tela, 65.4 x 184.2 cm 
The National Gallery, Londres.
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Frans Snyders (1579-1657) 
The Fable of the Dog and its Reflection, 1636-38
Óleo sobre tela, 207 x 209 cm 
Museo Nacional del Prado, Madrid. 
Frans Snyders (1579-1657) 
Three Dogs in a Kitchen with Bones, 1630?
Óleo sobre madeira, 75 x 107 cm 
Musée d’Art Ancien, 
Musées Royaux dês Beaux Arts de Belgique, Bruxelas.
de a caça na altura se tornar um desporto cada vez mais elitista e competitivo, (onde 
o valor dos cães se torna também cada vez mais relevante), assim como o enorme 
aumento na popularidade do cão como animal de estimação, onde a posse e criação 
de cães de raça pura se tornou moda e, reflectia um claro sinal de prestígio, levando 
à proliferação e criação de exposições caninas. 
É a partir desta altura, que segundo o especialista em pinturas de cães William 
Secord, aparece um novo subgénero dentro das categorias das pinturas de cães, o 
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pure-bred painting. Até então, apenas encontrávamos o pet-portrait (retratos de animais 
de estimação) ou o sporting-portrait (retratos de cães de caça). Com o pure-bred painting, 
começa uma nova tradição em pintura, que se revelou, além de aprazível para os 
seus proprietários, muito útil para catalogar e compreender de forma taxonómica 
e mesmo ao nível do desenho cientifico, o desenvolvimento e evolução das várias 
raças de cães ao longo dos séculos.33 
Durante este século, são de destacar dois artistas franceses: Alexandre-François 
Desportes, e Jean Baptiste Oudry. Este ultimo, tal como Desportes, destacou-se não 
só como pintor dos vários cães de caça na corte de Louis XV, mas também pelo lega-
do de alguns intrigantes retratos de cães, em ambientes e acções mais intimistas 
do que o normal, e claramente humanizados, tal como vemos em Bitch Nursing Her 
Puppies (1752), que foram importantes inovações na tradição do retrato deste animal, 
e na questão do antropomorfismo canino na pintura para futuros artistas. 
Este tipo de quadros afasta-se dos arquétipos mais convencionais do retrato do cão 
como animal de estimação, retratando um momento íntimo da vida do animal. 
33. Apesar de em muitas 
representações estas três 
tipologias se entrecruzarem, as 
principais características para 
distinguir estes três tipos de 
pinturas de cães são:
1. Pet-Portrait 
É a categoria mais comum, e que 
de certa forma já timidamente 
aparecia ao longo do séc. XVII. 
Apresenta normalmente o cão 
sozinho, relaxado, num ambiente 
doméstico e interior, (normalmente 
de aparência luxuosa), e cuja sua 
única função é geralmente agradar 
ao seu proprietário. 
Exemplo: François-André Vincent 
(1746-1816), Portrait of 
Diane, Greyhound of Bergeret de 
Grandcourt, 1774, 62 x 74.5 cm, 
Musée des Beaux-Arts et 
d’Archéologie, Besançon.
2. Sporting-Portrait 
No tipo de convenções que entram 
para definir o “retrato de cães 
de caça”, não é necessariamente 
a aparência do cão que é 
importante, mas sim a sua atitude 
e performance na composição.  
Exemplo: Alexandre-François 
Desportes (1661-1740), Tane, A 
Hunting Dog of Louis XIV, 1702, 
óleo sobre tela, 163.5 x 135.5 
cm, Musée de la Chasse et de la 
Nature, Paris. 
3. Pure-Bred Portrait 
No “retrato de cães de raça 
pura”, o principal objectivo 
é representar de forma clara 
as características especificas 
da raça conforme os standards. 
Normalmente o animal encontra-
se em poses especificas, em pé 
e de perfil, e com a sua cabeça 
ligeiramente voltada para o 
espectador.  
Exemplo: George Stubbs (1724-
1806), Brown and White Norfolk 
or Wather Spaniel, 1778, óleo 
sobre tela, 80.7 x 97.2 cm,Yale 
Center of British Art; Paul Mellon 
Collection. 
Jean-Baptiste Oudry (1686-1755) 
Bitch Nursing Her Puppies, 1752
Óleo sobre tela, 103,5 x 132,1 cm 
Musée de la Chasse et de la Nature, Paris. 
Embora este seja um tema raro na pintura de Oudry, no qual o cão é representado com emoções huma-
nas, determina sem dúvida um importante precedente para os retratos de cães do fim do século XIX. 
Tal como Robert Rosenblum sublinhou, a visão racionalista Descartiana de que cães não têm alma, e 
de que são “meras criaturas mecânicas”, tornou-se cada vez mais difícil de manter quando confrontada 
com representações de tal devoção materna.34
Mas foi essencialmente durante o século XIX que o fenómeno do antropomorfis-
mo canino na pintura atingiu o seu auge. Dificilmente se poderá dar uma resposta 
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directa ao porquê e à força do aparecimento deste fenómeno, e da sua focalização 
primordial em Inglaterra, mas sem dúvida, que entre as razões para o coadjuvar, 
estava o assumido favoritismo pelos cães como animal de estimação da Rainha Vi-
toria, e os inúmeros pet-portraits dos seus animais que esta encomendou a vários ar-
tistas, desde Gourlay Steel, Charles Burton Barber, Maud Earl, a Edwin Landseer.35 
Mas foi também durante este período que a psicologia animal começou a ser estu-
dada de forma mais científica, o que conjuntamente, deu azo à fundamentação e 
especulação da atribuição de emoções e sentimentos humanos a cães. Foi também 
por volta de 1824, no auge do Romantismo, que foi criada em Inglaterra a primeira 
Sociedade Real para a Prevenção da Crueldade aos Animais,36 reflectindo o facto de 
que os contemporâneos do século XIX, se tornavam cada vez mais preocupados ou 
conscientes com o facto de que os animais, ao contrário da teoria Descartiana, não 
são meros automatos-mecanizados, mas sim seres capazes de algum tipo de sentimen-
tos, tal como dor ou alegria, à semelhança do ser humano. 
Houve também obviamente, uma crescente popularização das exposições caninas e 
competições, e com o aumento da importância dos eventos desportivos e da criação 
destes animais, a consequente fundação dos primeiros clubes de canicultura. 
Todos estes factores são importantes para compreender o fenómeno, a populari-
dade imensa e a moda do antropomorfismo canino, que surgiu em grande força 
durante este período.
35. Apenas a titulo de 
curiosidade, durante o seu 
reinado, a rainha Vitória manteve 
mais de setenta cães nos seus 
canis no Castelo de Windsor dos 
quais encomendou vários retratos 
dos seus animais preferidos. 
Sob a influência da rainha, os 
britânicos das classes média 
e alta ficaram fascinados com 
cães, causando que um assunto 
relativamente menor atingisse 
grandes índices de popularidade 
na época. O favoritismo pelos 
cães como animal de estimação da 
rainha era bem conhecido, e o seu 
amor e preocupação pelos animais 
foi demonstrado publicamente 
varias vezes, ao afirmar num 
dos seus discursos públicos: No 
civilisation is complete when 
it does not include the dumb and 
defenceless of God’s creatures 
within the sphere of charity and 
mercy. In SECORD, William, Dog 
Painting 1840-1940: A social 
History of the Dog in art. 
Woodbridge: Antique Collector’s 
Club, 1992, pp. 233.
36. A Sociedade para a Prevenção 
da Crueldade aos Animais, foi 
a primeira instituição para a 
protecção dos direitos dos animais 
fundada no mundo. O seu status 
real foi dado pela Rainha Vitória 
em 1840, fundando assim a Royal 
Society for the Prevention of 
Cruelty to Animals.
Embora este seja um tema raro na pintura de Oudry, no qual o cão é representado com emoções huma-
nas, determina sem dúvida um importante precedente para os retratos de cães do fim do século XIX. 
Tal como Robert Rosenblum sublinhou, a visão racionalista Descartiana de que cães não têm alma, e 
de que são “meras criaturas mecânicas”, tornou-se cada vez mais difícil de manter quando confrontada 
com representações de tal devoção materna.34
Mas foi essencialmente durante o século XIX que o fenómeno do antropomorfis-
mo canino na pintura atingiu o seu auge. Dificilmente se poderá dar uma resposta 
34. BOWRON, E. Peters; REBBERT, 
Carolyn Rose; ROSENBLUM, Robert; 
SECORD, William, Best in Show: The 
Dog in Art from the Renaissance to 
Today. New Haven and London: Yale 
University Press, 2006, pp.106. 
Tradução do autor.
Horatio Henry Couldery 
The President, 1868
Óleo sobre tela, 51 x 61 cm 
Collection The Dog Museum, St. Louis. 
Maud Earl 
Black Standard Poodle, 1906
Óleo sobre tela, 61 x 51 cm 
Colecção Privada.
Mas na pintura do período vitoriano, os cães não foram somente antropomorfiza-
dos, esse antropomorfismo, estava carregado de um forte sentimentalismo, o que 
facilmente aumentava o seu carácter popular. De facto, em meados do século deza-
nove, o quadro Dignity and Impudence de Edwin Landseer, era estatisticamente a pin-
tura de animais mais popular alguma vez feita. 
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Trabalhos compassivos deste género foram extremamente populares durante este 
período, e, de facto a sua reprodução contínua e corrente desde esses dias compro-
va isso mesmo. O maior representante deste tipo de pinturas foi sem sombra de 
dúvidas Edwin Landseer, que juntamente com a sua extrema destreza técnica, e 
a sua abordagem antropomórfica e sentimental, permitiu ao espectador identifi-
car-se emocionalmente com os cães que representava. Em pinturas como Doubtful 
Crumbs (1859), estamos claramente perante um cenário de deliberação humana, na 
sua evocação de um jogo entre uma linha de fronteira a não ultrapassar, com uma 
decisão a ser tomada e certas consequências advenientes. O próprio título destes 
quadros, enfatiza esse mesmo carácter sentimental das pinturas.37 Em quadros 
como Attachment (1829), ou The Old Shepherd’s Chief Mourner (1837), as imagens estão in-
cutidas com uma certa profundidade e emoção particular, e os cães investidos com 
características humanas, tais como a dor ou o pranto. Este ultimo quadro, levou 
John Ruskin a considerar Edwin Landseer não um simples artista, mas a man of mind, 
e qualificou-o como um trabalho de high painting, chegando mesmo a descrever e 
analisar extensivamente os detalhes desta pintura.38
Esta tradição de antropomorfismo foi desenvolvida e levada muito para além da 
pintura, verificando-se também dentro da literatura, e chegou mesmo a ser utiliza-
da até em anúncios, como por exemplo, no famoso anuncio publicitário da marca 
Victor Gramophones em 1910 - His master’s Voice.39
Foi também por volta deste período que surgiu uma grande moda para legiões de 
pintores populares e ilustradores nos séculos seguintes, com as famosas represen-
tações de grupos de cães a concorrer para o Congresso dos E.U. ou a jogar poker. Mas 
dentro deste género, poucos atingiram o apogeu e a fama do Portrait of an Extraordinary 
Musical Dog (1805) de Philip Reinagle.40
 
 Ao longo do século XIX, para além de pintores como Landseer, Alfred Dedreux, Rosa 
Bonheur ou John Sargent Noble, que efectivamente fizeram da pintura de animais 
a sua carreira, dois quadros de cães na pintura de Théodore Géricault, não deixam 
de ser intrigantes e meritáveis de referir dentro deste contexto. Trata-se de Portrait 
of a Bulldog (1816–18), e de Head of a Bulldog (1817-18). Estes pálidos e fantasmagóricos 
bulldogs, que aparecem sob fundos negros e indefinidos, são invulgares estudos de 
cães, tanto pela forma de como o animal enfrenta o espectador, e ao mesmo tempo 
desvia o olhar de forma nervosa, sendo esta agitação dada também através do uso 
da gestualidade das pinceladas. A cabeça destes cães, pelo seu posicionamento, ore-
lhas pequenas, uma pelagem tão fina que parece pele, e com o típico plano facial 
achatado dos bulldog, quase que assume um aspecto humano, adjuvando aos qua-
dros na sua inquietante qualidade.
37. Segundo o historiador Kenneth 
Clark, quadros como Dignity and 
Impudence, de Landseer, criariam 
menos resistência moderna se 
tivessem mantido o seu titulo 
original, que era simplesmente 
Dogs. In CLARK, Kenneth, Animals 
And Men. Their Relationship As 
Reflected In Western Art From 
Prehistory To The Present Day. 
London: Thames and Hudson, 1977, 
pp. 193.
38. Para consultar o artigo 
completo, ver SINGLETON, Esther, 
Famous Paintings as Seen and 
Described by Famous Writers. 
Kessinger Publishing, 1902, pp. 
130-133.
Edwin Landseer (1802-1873) 
Dignity and Impudence, 1839
Óleo sobre tela, 89 x 69,2 cm 
Tate Gallery, Londres.
Edwin Landseer (1802-1873) 
Doubtful Crumbs, 1859
Óleo sobre tela, 63,4 x 75,9 cm 
Wallace Collection, Londres.
41
Trabalhos compassivos deste género foram extremamente populares durante este 
período, e, de facto a sua reprodução contínua e corrente desde esses dias compro-
va isso mesmo. O maior representante deste tipo de pinturas foi sem sombra de 
dúvidas Edwin Landseer, que juntamente com a sua extrema destreza técnica, e 
a sua abordagem antropomórfica e sentimental, permitiu ao espectador identifi-
car-se emocionalmente com os cães que representava. Em pinturas como Doubtful 
Crumbs (1859), estamos claramente perante um cenário de deliberação humana, na 
sua evocação de um jogo entre uma linha de fronteira a não ultrapassar, com uma 
decisão a ser tomada e certas consequências advenientes. O próprio título destes 
quadros, enfatiza esse mesmo carácter sentimental das pinturas.37 Em quadros 
como Attachment (1829), ou The Old Shepherd’s Chief Mourner (1837), as imagens estão in-
cutidas com uma certa profundidade e emoção particular, e os cães investidos com 
características humanas, tais como a dor ou o pranto. Este ultimo quadro, levou 
John Ruskin a considerar Edwin Landseer não um simples artista, mas a man of mind, 
e qualificou-o como um trabalho de high painting, chegando mesmo a descrever e 
analisar extensivamente os detalhes desta pintura.38
Esta tradição de antropomorfismo foi desenvolvida e levada muito para além da 
pintura, verificando-se também dentro da literatura, e chegou mesmo a ser utiliza-
da até em anúncios, como por exemplo, no famoso anuncio publicitário da marca 
Victor Gramophones em 1910 - His master’s Voice.39
Foi também por volta deste período que surgiu uma grande moda para legiões de 
pintores populares e ilustradores nos séculos seguintes, com as famosas represen-
tações de grupos de cães a concorrer para o Congresso dos E.U. ou a jogar poker. Mas 
dentro deste género, poucos atingiram o apogeu e a fama do Portrait of an Extraordinary 
Musical Dog (1805) de Philip Reinagle.40
 
 Ao longo do século XIX, para além de pintores como Landseer, Alfred Dedreux, Rosa 
Bonheur ou John Sargent Noble, que efectivamente fizeram da pintura de animais 
a sua carreira, dois quadros de cães na pintura de Théodore Géricault, não deixam 
de ser intrigantes e meritáveis de referir dentro deste contexto. Trata-se de Portrait 
of a Bulldog (1816–18), e de Head of a Bulldog (1817-18). Estes pálidos e fantasmagóricos 
bulldogs, que aparecem sob fundos negros e indefinidos, são invulgares estudos de 
cães, tanto pela forma de como o animal enfrenta o espectador, e ao mesmo tempo 
desvia o olhar de forma nervosa, sendo esta agitação dada também através do uso 
da gestualidade das pinceladas. A cabeça destes cães, pelo seu posicionamento, ore-
lhas pequenas, uma pelagem tão fina que parece pele, e com o típico plano facial 
achatado dos bulldog, quase que assume um aspecto humano, adjuvando aos qua-
dros na sua inquietante qualidade.
39. E mesmo hoje em dia cães 
antropomorfizados são utilizados 
em publicidade para vender o mais 
variado tipo de produtos, desde 
cervejas como na publicidade da 
Budweiser, até telefones, como em 
alguns anúncios da Optimus Home.
40. Esta tela exibida na Royal 
Academy Exhibition de 1805, (…)
mostra-nos um cão que olha 
directamente para o espectador, 
como que absorto na sua musica, 
sentado a frente de um piano, 
numa sala e com uma janela que 
mostra uma bela paisagem por 
trás. À frente do cão, encontra-
se uma partitura que floreia o 
tema de “God save the King”, que 
poderia ter feito as delicias 
de uma pequena audiência. A 
intencionalidade por trás deste 
irónico quadro, é certamente fazer 
uma critica à inúmera sucessão de 
crianças-prodígio que estavam a 
surgir na altura, começando com 
Mozart em 1764-65, e continuando 
com outro pequeno prodígio, 
William Crotch, que em 1777, com 
apenas dois anos, conseguia tocar 
“God save the King”, e que dois 
anos mais tarde foi actuar perante 
o Rei e a Rainha de Inglaterra. 
In BOWRON, E. Peters; REBBERT, 
Carolyn Rose; ROSENBLUM, Robert; 
SECORD, William, Best in Show: The 
Dog in Art from the Renaissance to 
Today. New Haven and London: Yale 
University Press, 2006. pp. 56. 
Tradução do autor.
Edwin Landseer (1802-1873) 
The Old Shepherd’s Chief Mourner, 1837
Óleo sobre madeira, 45,6 x 61 cm 
Victoria and Albert Museum, Londres.
Philip Reinagle (1749-1833) 
Portrait of an Extraordinary 
Musical Dog, 1805
Óleo sobre tela 
Paul Mellon Collection 
Virgínia Museum of Fine Arts, 
Richmond
William H. Beard (1824-1900) 
The Dog Congress (Candidates for Bench Show), 1876
Óleo sobre tela, 48,9 x 74,6 cm 
Wadsworth Atheneum Museum of Art, Hartford, Connecticut
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O século XX foi um tempo de enormes mudanças a nível industrial, económico, 
político e social, e estas reflectiram-se em novas atitudes na arte, com o movimento 
Modernista, em que, numa atitude de ruptura com as artes académicas tradicio-
nais, os artistas procuraram encontrar novas formas de expressão – formais, técni-
cas e estéticas, numa demanda de inovação e criação descomprometida, acompa-
nhando o desenvolvimento científico e tecnológico do seu tempo. 
O Modernismo marcou novamente uma distinta mudança na representação do cão 
na arte, que até então tinha sido bastante tradicional. Particularmente ilustrativa 
do salto repentino de representações que se deu, é a pintura Óptican’s Sign (1902), pelo 
rigoroso e académico pintor Jean-Léon Géromé. Este bizarro e humorístico cartaz 
de publicidade, de um Terrier apoiado em duas patas e a usar um monóculo, leva o 
antropomorfismo do cão do século XIX a níveis completamente diferentes.
Paralelamente a todas as mudanças a acontecer no mundo da arte, também o papel 
ou simbolismo do cão sofreu as suas alterações, passando a representar conceitos 
cada vez mais intangíveis e cerebrais, e outras questões muito para além do antro-
pomorfismo sentimentalizado apresentado pelos pintores do século XIX. Embora 
tenha havido um conjunto de artistas que continuou a seguir as tradições acadé-
micas do século XIX, muitas das representações de cães tornaram-se agora inves-
tidas de significados metafísicos: consagrando ao cão significados maiores e mais 
profundos do que à simples alusão de animal fiel ou sensual. Dentro deste contex-
to, artistas como Franz Marc usaram animais, incluindo cães, para expressar uma 
série de ideias; no caso de Marc, e em quadros como Siberian Dogs in the Snow (1909-10), 
está patente uma procura de regressão à harmonia primordial entre cão e natureza, 
quase tanto como a tentava de equiparar a brancura do animal com a sua inerente 
pureza de alma. Os animais na pintura de Franz Marc, são como que uma metáfora 
da verdade e na pureza, uma forma para atingir a harmonia com a natureza, tão 
ameaçada pelo moderno mundo industrial.
Outros quadros que demonstram claramente a mudança radical que houve na re-
presentação de cães a partir desta altura são: Os Galgos (1911), de Amadeo de Sousa 
Cardoso, Howling Dog (1928), de Paul Klee, Dog Barking at the Moon (1926), de Joan Miró. 
Na década de 1920, no apogeu de Freud e do Surrealismo, estas pinturas parecem ter 
regredido, (…)para um mundo mais instintivo de fantasias caninas, em alerta para o primitivismo 
da natureza, que derruba a razão.41
O cão na pintura do século XX, já não era apenas um exímio expert em caça a ser 
retratado, ou um animal de estimação a ser recordado numa pintura, mas, com a 
total libertação da arte, também a forma de retratar o cão dentro da tela se libertou 
completamente, levando a um variado e vasto número de representações, levadas 
ao sabor dos objectivos particulares de cada artista. Exemplo disso são os quadros 
que se seguem, variações do mesmo tema, mas absolutamente diferentes e distin-
tos entre si, mostrando a absoluta inesgotabilidade que um tema aparentemente 
tão simples pode facultar.
Théodore Gericault (1791-1824) 
Portrait of a Bulldog, 1816–18
Óleo sobre madeira, 27,7 x 23,2 cm 
Colecção Privada. 
Théodore Gericault (1791-1824) 
Head of a Bulldog, 1817-18
Óleo sobre madeira, 23,2 x 27,6 cm 
Colecção Privada.
Jean-Léon Géromé (1824-1904) 
Óptican’s Sign, 1902
Óleo sobre tela, 87 x 66 cm 
Colecção Privada.
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O século XX foi um tempo de enormes mudanças a nível industrial, económico, 
político e social, e estas reflectiram-se em novas atitudes na arte, com o movimento 
Modernista, em que, numa atitude de ruptura com as artes académicas tradicio-
nais, os artistas procuraram encontrar novas formas de expressão – formais, técni-
cas e estéticas, numa demanda de inovação e criação descomprometida, acompa-
nhando o desenvolvimento científico e tecnológico do seu tempo. 
O Modernismo marcou novamente uma distinta mudança na representação do cão 
na arte, que até então tinha sido bastante tradicional. Particularmente ilustrativa 
do salto repentino de representações que se deu, é a pintura Óptican’s Sign (1902), pelo 
rigoroso e académico pintor Jean-Léon Géromé. Este bizarro e humorístico cartaz 
de publicidade, de um Terrier apoiado em duas patas e a usar um monóculo, leva o 
antropomorfismo do cão do século XIX a níveis completamente diferentes.
Paralelamente a todas as mudanças a acontecer no mundo da arte, também o papel 
ou simbolismo do cão sofreu as suas alterações, passando a representar conceitos 
cada vez mais intangíveis e cerebrais, e outras questões muito para além do antro-
pomorfismo sentimentalizado apresentado pelos pintores do século XIX. Embora 
tenha havido um conjunto de artistas que continuou a seguir as tradições acadé-
micas do século XIX, muitas das representações de cães tornaram-se agora inves-
tidas de significados metafísicos: consagrando ao cão significados maiores e mais 
profundos do que à simples alusão de animal fiel ou sensual. Dentro deste contex-
to, artistas como Franz Marc usaram animais, incluindo cães, para expressar uma 
série de ideias; no caso de Marc, e em quadros como Siberian Dogs in the Snow (1909-10), 
está patente uma procura de regressão à harmonia primordial entre cão e natureza, 
quase tanto como a tentava de equiparar a brancura do animal com a sua inerente 
pureza de alma. Os animais na pintura de Franz Marc, são como que uma metáfora 
da verdade e na pureza, uma forma para atingir a harmonia com a natureza, tão 
ameaçada pelo moderno mundo industrial.
Outros quadros que demonstram claramente a mudança radical que houve na re-
presentação de cães a partir desta altura são: Os Galgos (1911), de Amadeo de Sousa 
Cardoso, Howling Dog (1928), de Paul Klee, Dog Barking at the Moon (1926), de Joan Miró. 
Na década de 1920, no apogeu de Freud e do Surrealismo, estas pinturas parecem ter 
regredido, (…)para um mundo mais instintivo de fantasias caninas, em alerta para o primitivismo 
da natureza, que derruba a razão.41
O cão na pintura do século XX, já não era apenas um exímio expert em caça a ser 
retratado, ou um animal de estimação a ser recordado numa pintura, mas, com a 
total libertação da arte, também a forma de retratar o cão dentro da tela se libertou 
completamente, levando a um variado e vasto número de representações, levadas 
ao sabor dos objectivos particulares de cada artista. Exemplo disso são os quadros 
que se seguem, variações do mesmo tema, mas absolutamente diferentes e distin-
tos entre si, mostrando a absoluta inesgotabilidade que um tema aparentemente 
tão simples pode facultar.
41. BOWRON, E. Peters; REBBERT, 
Carolyn Rose; ROSENBLUM, Robert; 
SECORD, William, Best in Show: The 
Dog in Art from the Renaissance to 
Today. New Haven and London: Yale 
University Press, 2006, pp. 81-82. 
Tradução do autor.
Lucian Freud e David Hockney, abordaram uma nova forma mais intimista e fami-
liar de retratar o cão. Estes, actualizaram e trouxeram para um novo patamar, as 
imagens de cães a partilhar, na sua forma mais informal, a vida doméstica dos seus 
proprietários. Freud, nos vários quadros que executou, onde aparecem representa-
dos os seus whippet, o tema do homem e do cão, partilhando uma postura de intimi-
dade próxima, num total abandono físico, relaxados sobre uma cama ou repartindo 
o mesmo espaço, de uma forma estranha mas ao mesmo tempo comovente, (mas 
sempre com uma atitude de recusa a associações de carácter sentimental)42, é re-
presentado de uma forma tão real na vida familiar como até então raramente tinha 
sido retratado na arte. 
42. (…) Freud sempre gostou 
de cavalos e de cães; tem um 
instinto para eles, algo a não 
ser confundido com sentimento de 
companheirismo (Cães gostam de 
rotina. Eu não.) ou transferência 
sentimental de emoções. In FEAVER, 
William, Lucian Freud. London 
: Tate Publishing, 2005, Pp 19. 
Tradução do autor.
Franz Marc (1880-1916) 
Siberian Dogs in the Snow, 1909/10
Óleo sobre tela, 80,5 x 114 cm 
National Gallery of Art,  
Washington D.C. 
Lucian Freud (1922-) 
Triple Portrait, 1986-87
Óleo sobre tela, 120 x 100 cm 
Colecção Privada. 
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Podemos ter uma experiência semelhante, na série de quarenta e cinco telas que 
Hockney pintou em 1995, sobre os seus dois dachshunds, (…) em casa e à vontade sobre uma 
almofada azul e amarela, em posturas de total relaxamento que provavelmente só cães, podem assu-
mir.43 Nestes retratos de Hockney - já bem longe dos pet-portrait do século XVIII, em 
que os cães se apresentavam em artificiosas poses frontais, sempre com um toque 
de charme ou dignidade, o cão aparece numa atitude de incrível languidez e des-
contracção familiar, num ambiente de intimidade e companheirismo animal, sem 
qualquer tipo de pudor pela simplicidade do tema aparente ou sentimentalismo as-
sociado, (ao contrario de Freud), algo o autor admite, ao escrever: Eu não peço quaisquer 
desculpas pelo tema aparente. Estas duas pequenas criaturas são meus amigos. São inteligentes, afec-
tuosos, cómicos, e normalmente aborrecidos. Observam-me a trabalhar; Eu reparei nas formas quentes 
que os seus corpos faziam juntos, nas suas tristeza e alegrias. E, sendo cães de Hollywood, parece que de 
algum modo sabem que um retrato está a ser feito.44 
Artisticamente, a transição do século XX para o século XXI envolveu poucas mu-
danças significativas na representação de cães. São de referenciar alguns artistas 
como France Broomfield, Kate Leiper ou Bill Jacklin, que re-imaginaram retratos 
tradicionais de cães em novas maneiras, como no caso de George Underwood – com 
a pintura Leon (2006), que de certa forma deixa transparecer uma noção de história 
e tradição, tornando-se interessante comparar este trabalho como uma transfor-
mação e reinterpretação na forma canina do Portrait of a Young Man (1500) do artista 
Giovanni Bellini. 
De certo modo, o canis lupus familiaris, está tão firmemente enraizado na sociedade 
humana que nunca irá desaparecer, e não há duvida de que este relacionamento 
conduziu a uma  parceria  durável, com os cães  bem  estabelecidos como  seres  que 
43. BOWRON, E. Peters; REBBERT, 
Carolyn Rose; ROSENBLUM, Robert; 
SECORD, William, Best in Show: The 
Dog in Art from the Renaissance to 
Today. New Haven and London: Yale 
University Press, 2006, pp. 90. 
Tradução do autor.
44. HOCKNEY, David, Dog Days. 
London: Thames and Hudson Ltd, 
1998, pp. 6. Tradução do autor.
David Hockney (1937-)
Dog Painting, 1995
Óleo sobre tela, 46,4 x 65,4 cm
Colecção Privada.
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George Underwood (1947-) 
Leon, 2006
Óleo sobre tela, 23 x 31 cm
Colecção Privada.
fazem parte da cultura humana, e consequentemente, com um lugar especial e es-
pacial também na arte.
De todos os animais domésticos, o cão, é o que tem a mais longa e íntima associação 
com a raça humana, e o que mais comummente e consistentemente foi antropo-
morfizado e usado na arte e na literatura para representar ou significar emoções, 
virtudes e vícios humanos. 
Seguidamente, pretendo contextualizar e enquadrar o papel, o porquê e o lugar do 
cão, dentro da minha pintura.
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Porquê o cão?
A escolha deste animal para executar uma série de trabalhos na minha 
pintura não foi fortuita ou acidental. O cão, foi o primeiro animal a ser 
domesticado, e é aquele que impera na relação mais antiga de inter-
dependência e inter-relação com o homem.45 Após cerca de catorze mil 
anos de vida e desenvolvimento compartilhado, aponta-se a hipótese 
de estar já integrada na parte genética do cão, uma necessidade natural 
de dependência e confiança perante o ser humano, resultante da selec-
ção evolucionária para um comportamento cooperativo. Este factor é 
único e é algo que não acontece de forma tão notória em mais nenhum 
animal.46 Já Darwin afirmava que o nosso cão doméstico é descendente dos lobos 
e dos chacais, e, apesar de não ganharam em destreza, e de terem perdido em circuns-
pecção e suspeita, progrediram em determinadas qualidades morais, como na afeição, 
fiabilidade, temperamento, e provavelmente em inteligência geral,47 e quando pro-
curava algum tipo auto-consciência embrionária, encontrava-a nos 
cães, em afirmações como ninguém pode ter a certeza que um animal reflicta (…) 
sobre o que é a vida ou a morte (…). Mas será que podemos ter a certeza de que um velho 
cão com uma excelente memória e algum poder de imaginação, nos seus sonhos, nunca 
reflecte sobre os seus prazeres passados numa perseguição? E isto seria uma forma de 
auto-consciência. 48 Apesar de estas afirmações gerarem alguma polémica 
no campo da ciência, não deixam de ser demonstrações plausíveis do 
fascínio que um animal como o cão exerce no ser humano.
Por isso, tornou-se a escolha ideal para reflectir sobre o conceito do 
antropomorfismo, e hipotetizar, através da expressividade natural do 
Canis Lúpus Familiaris, um figurado carácter menos animal, e mais huma-
nizado.
O cão, como nosso mais antigo companheiro não humano, quer como 
animal de estimação de interior ou exterior, guardião de casas, reba-
nhos ou companheiros domésticos, criaturas ferozes ou meigas, não 
há dúvida, que, nos fascina. Reflexo disso é a relevante e diversificada 
simbologia aliada ao cão na pintura. O cão foi desde sempre usado para 
45. Arqueólogos e biólogos procuram 
compreender como, quando e onde começou 
primeiramente esta relação, e quando é que este 
animal deixou de ser um lobo e se transformou 
num cão. Vestígios arqueológicos, tais como 
os crânios de lobo colocados metodicamente 
na entrada de cavernas paleolíticas no sul da 
França, indicam que lobos e seres humanos pelo 
menos compartilharam o mesmo território à mais 
de cem mil anos. E os primeiros fosseis de 
cães encontrados junto a sepulturas de humanos 
na Alemanha, têm cerca de catorze mil anos.
46. Um recente estudo na Hungria comparou as 
capacidades para resolver problemas entre cães 
e lobos, e descobriu, que quando confrontados 
com um problema insolúvel, tal como a obtenção 
de um alimento dentro de um recipiente fechado, 
os lobos trabalharam persistente na tarefa e 
ignoraram seus tratadores humanos. Os cães, 
pelo contrário, esforçaram-se momentaneamente 
no problema e depois olhavam para os seus 
tratadores “em auxílio” - exactamente o mesmo 
tipo do comportamento que nós esperaríamos 
de uma pessoa, em especial de uma criança, 
em situação similar. Os autores deste estudo 
interpretaram esta diferença não como um sinal 
de inteligência superior do cão, mas um pouco 
como um produto da selecção evolucionária para 
o comportamento cooperativo no cão. Para mais 
informações ver: MIKLÓSI, A.; KUBINYI, E.; 
TOPÁL, J.; GÁCSI, M.; VIRÁNYI, Z.; CSÁNYI, V.; 
A Simple Reason for a Big Difference: Wolves 
Do Not Look Back at Humans, but Dogs Do. [Em 
linha]. Current Biology 13 (2003): 763-66. 
[Consult. 7 Ago. 2009]. Disponível em http://
www.sciencedirect.com/science?_ob=ArticleURL&_
udi=B6VRT-48GV9DX-X&_user=10&_rdoc=1&_fmt=&_
orig=search&_sort=d&_docanchor=&view=c&_
acct=C000050221&_version=1&_urlVersion=0&_user
id=10&md5=4905667c4064071e2f63cfc6bf55537e.
47. DARWIN, Charles, The descent of Man, and 
Selection in Relation to Sex. New Jersey: 
Princeton University Press, 1981, pp 50. 
Tradução do autor.
48. Op. Cit. Pp. 62. Tradução do autor.
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ilustrar interesses culturais e sociais na arte ocidental. Os cães sempre apareceram 
ao lado e frequentemente no lugar das pessoas, tanto na nobreza e drama dos cães 
de caça na arte do Renascimento e do Barroco; como na domesticidade informal dos 
cães holandeses e do luxo dos cães do Rococó e Impressionismo Francês; na moder-
nidade dos animais da era da máquina e da revolta febril no curso do Expressionis-
mo; e, na sagacidade e ironia da aparência canina nas eras do Pop, do pós-moder-
nismo, e das suas consequências. Ao longo da história o cão foi utilizado como um 
emblema de inesgotável e mutável simbologia para cada nova era, mas a sua inclu-
são em pinturas, em muitos casos, pode ser atribuída a uma simples razão – os cães 
eram companheiros estimados, e, como tal, era algo natural que fossem pintados 
ao lado dos seus proprietários. Por isso, já no século XVI, mesmo numa altura em 
que o prestígio, o poder e a riqueza significavam tudo, e em que as grandes famílias 
ducais italianas se tentavam sobrepor umas às outras, Federico II de Gonzaga esco-
lheu ser pintado, não com o característico atributo padrão da nobreza, o galgo, mas 
com seu pequeno cão branco de estimação. 
Como tal, no âmbito da escolha do cão para prefigurar na minha pintura, não posso 
também certamente negar uma empatia para com este animal, e um decorrente 
prazer estético e plástico-expressivo que tenho ao representar/recriar os corpos e fa-
ces destes cães, cuja musculatura e estrutura óssea é subtilmente perceptível em 
contrapostos delineares nos corpos destas intrigantes e complexas criaturas.
1 · 3 · 2
Em que sentido é a temática abordada? 
Primeiramente, tomando como minhas as palavras de Hockney, (…) não peço quaisquer 
desculpas pelo tema aparente.49 Ao longo da história da pintura, não faltam exemplos a 
constatar que a qualidade da pintura não está subordinada à temática da mesma, 
e não há qualquer dúvida que a série de quarenta e cinco telas que Hockney desen-
volveu à cerca dos seus dois dachshunds são excelentes exercícios líricos de forma e de 
cor. A temática do cão ao longo da história da pintura, foi catalogada como sendo 
uma pintura de género e como tal uma pintura menor. Apesar de na actualidade, o es-
tigma das classificações efectuado por André Félibien, estar mais do que obsoleto, 
existe ainda (como sempre existiu), uma tentativa para diferenciar e classificar os 
parâmetros do que pode ser considerado grand genre ou não. Tenho plena consciên-
cia que a simplicidade aparente da temática que escolhi para executar uma série 
de trabalhos, possa ser facilmente conotada ou associada a um tema menor. Mas, 
tendo consciência dessa mesma simplicidade aparente, proponho essencialmente 
o contrário, não no sentido em que o papel do cão tenha mudado na arte, mas sim, 
que a arte, no seu processo de libertação total iniciado do século XIX, e na era do pós-
modernismo, possa ter passado a ver e reflectir sobre o tema do cão de uma forma 
diferente. Na actualidade, a qualidade inerente de uma pintura já não é subjugada 
às particularidades da sua temática. Não é exequível negar a qualidade intrínseca e 
a originalidade da pintura Skewbald Mare (2004) de Freud, e no entanto, não passa de 
uma pintura do dorso e dos membros inferiores de um cavalo. 
49. HOCKNEY, David, Dog Days. 
London: Thames and Hudson Ltd, 
1998, pp. 6. Tradução do autor.
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Essencialmente, na minha pintura, e de acordo com Júlio Pomar, defendo que: a 
pintura, para o pintor, é antes de tudo um fazer. É no acto de pintar, no fazer da pintura, que o ver do pin-
tor se torna uma arma de dois gumes: quando o pintor opera o desnudamento do que se lhe impõe como 
a verdade do mundo, essa verdade do mundo é posta em questão na verdade da pintura – um verdadeiro 
plano suportando verdadeiras matérias coloridas. 50
Pretendi também abordar o tema do cão numa atitude de desafectação, com um 
assumido distanciamento sentimental, em concordância com a atitude de Lucian 
Freud na forma como aborda os animais nas suas pinturas. Partilho a sua posição 
do assumido gosto que tem pelos cães, mas com o não consentimento de ser atri-
buída à sua pintura qualquer tipo de sentimentalismo.51 Acerca deste autor inglês, 
Robert Hughes escreveu: Talvez ninguém tenha trazido mais sentimento ao exame minucioso 
dos cães desde Landseer, embora Freud prefira indubitavelmente uma comparação a Stubbs. A tarefa 
de representar cães - particularmente os estimados - atrai sentimentos falsos como pulgas(…).52 Não 
é claramente com um intuito de representação taxonómica que apresento o cão na 
minha pintura, mas, tal como acontece com Freud, sei que é extremamente fácil 
que uma carga sentimental seja co-adjuvada à representação de um cão, trazida 
pelo contexto cultural e social em que nos inserimos ou talvez na medida em que 
“toda a representação depende, até certo ponto, daquilo que chamamos de “projec-
ção dirigida”.53
Tal como em Freud, o modo de ser dos animais impressiona (…) como se fossem virtudes: a sua 
auto-inconsciência, falta da arrogância, ansiedade, o seu pragmatismo animal; e como tal, no sen-
tido que estão na sua forma mais animal, ao descansar ou ao dormir, aqueles que posam para Freud, 
confiam nele para revelar o animal que há dentro deles.54 Mas, apesar de também fascinada 
pelo “modo dos animais”, ao contrário deste autor, pretendo representar o cão não 
na sua condição mais animal, mas na sua condição mais humana, se isso é possí-
vel de admitir. Os cães que pinto são apenas cães, e não pretendo que sejam nada 
mais do que isso, apenas tento captá-los e representá-los em instantes em que essa 
animalidade, ou a sua típica unsconciousness, transpareça um pouco mais. Recuso 
também qualquer associação ao antropomorfismo sentimentalizado dado aos cães 
na pintura do século XIX. O que tento representar é o cão na sua essência, e, se 
não é cientificamente correcto atribuir-lhes qualquer tipo de expressão tal como 
alegria, hesitação, ou sofrimento, então estes animais estão antropomorfizados, 
pois tentei capturá-los e reproduzi-los em instantes onde esse sentimentos “exclu-
sivamente” humanos transparecem nestes animais, mas sempre sem qualquer 
tipo de sentimentalismo associado. Com a minha pintura, não pretendo fazer um 
qualquer tratado cientifico a outorgar ou justificar esse tipo de sensibilidade a cães, 
represento-os apenas tal e qual como os vejo e afiguro no meu imaginário, e pela 
experiência quotidiana que partilho com eles. Mas a questão do antropomorfismo 
na minha pintura será desenvolvida, mais adiante, num capítulo particular.
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Uma raça em particular: o Galgo 
No conjunto de pinturas que desenvolvi, focalizei-me na representação de uma raça 
de cães em particular: o galgo. Esta escolha, provém não só da elegância, nobreza 
e expressividade naturalmente inerentes a estes animais, mas também, (e, princi-
palmente), do antagónico contraste de posições que esta raça sofreu, do alto estatu-
to a que esteve sempre associada ao longo da história, e da sua degradante situação 
actual, em Espanha.
1 · 3 · 3 · 1. Características e simbologia
A nível das representações de cães, o galgo, com a sua elegância inigualável, foi 
sempre tratado de forma um pouco diferente do “resto da matilha”. Devido à sua 
velocidade incrível (chegam a atingir cerca de 60 km por hora) e habilidade natural 
para caçar, este cão transformou-se naturalmente num símbolo de estatuto social. 
O galgo é considerado um sighthound, ou seja, um cão de caça que se baseia na visão 
para procurar a sua presa. As qualidades físicas para a caça e a velocidade do galgo 
foram admiradas por várias culturas ao longo das épocas, desde o Egipto, Grécia e 
Pérsia, às civilizações do Médio Oriente e Europa. 
Não existe uma certeza absoluta acerca da origem geográfica exacta desta raça. Vá-
rias linhas de pensamento defendem que  teve origem em África, na Grécia antiga, 
no Médio Oriente ou mesmo na Turquia. No entanto, sabe-se que o galgo tem uma 
bloodline com mais de 4.000 anos, o que torna esta raça como a mais antiga de que 
há registo. Imagens de cães muito similares ao galgo actual aparecem no templo de 
Catal-Huyuk, na Turquia, que datam de 6000 a.C. 
Na cultura árabe, ao contrário de todos os outros cães, o Saluki, uma raça da família 
do galgo, é considerado um animal nobre, e, no Egípcio, já se veneravam este tipo 
de cães, que aparecem retratados em vários monumentos fúnebres de 2000 a 3000 
a.C. A morte de um galgo era mesmo considerada um motivo de luto para toda a 
família. 
Na antiguidade clássica os deuses gregos foram retratados frequentemente com 
galgos. Um cão acompanha Hecate, deusa da riqueza. E o deus Pollux, o protector 
da caça, é descrito igualmente com cães, tal como a deusa romana da caça Diana. 
O galgo é igualmente a única raça de cão mencionada, especificamente, pelo nome 
na Bíblia (Provérbio 30:29-31).
Os primeiro registos históricos da presença dos antepassados do galgo na Europa, 
provêm do historiador Arriano, já no século II d.C. Os galgos tornaram-se quase 
extintos durante épocas da fome na Idade Média, mas foram salvos por clérigos que 
os protegeram e criaram para a nobreza, e, foi a partir desta altura que começaram 
a ser considerados cães exclusivamente da aristocracia. No século XI, o rei Canuto II 
estabeleceu em Inglaterra as Forest Laws em 1014, reservando áreas extensas do país 
para a caça exclusiva da nobreza. Somente tais pessoas poderiam possuir galgos, e, 
qualquer cidadão comum que possuísse um cão desta raça seria punido severamen-
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te. O valor destes cães era tal, que o castigo por assassinar um galgo, era a morte. 
Ao longo da Idade Média os cães em geral não foram um animal muito estimado, 
mas o galgo até aí sobressaía dentro dessa distinção, ao serem catalogados no século 
XIII pelo Frade Dominicano Vincent de Beauvais, como entre os cães, o mais nobre, o 
mais elegante, o mais rápido, e o melhor para a caça.55 O galgo foi usado como um emblema, 
frequentemente nos túmulos, nos pés das efígies dos cavalheiros, simbolizando as 
virtudes cavalheirescas (fé), ocupações (caça) e geralmente o modo de vida aristo-
crática. Devido à sua clara associação com a nobreza, o galgo foi também frequen-
temente utilizado como símbolo em brasões. Além de nobreza, o galgo foi utilizado 
na arte e na literatura como um símbolo de fidelidade, coragem, rapidez, vigilância 
e boa linhagem. Até aproximadamente ao século XX, foram essencialmente cães 
pertencentes à nobreza, e, como tal, a sua inclusão em retratos tinha um signifi-
cado evidente. 
1 · 3 · 3 · 2. Problemática actual
Uma das razões que me chamou à atenção e que me levou a representar estes ani-
mais, foi também o facto de que, apesar de, ao longo da história, o galgo ter ocupa-
do um lugar de destaque entre as outras raças, sendo considerado um cão exclusivo 
da aristocracia e associado simbolicamente à nobreza, encontra-se, actualmente 
em Espanha, numa posição antagónica e adversa a tudo isto, onde todos os anos, 
no final da temporada de caça, milhares de galgos são exterminados massivamente 
ou abandonados, num extermínio cíclico, que não aparenta ter fim. 
A origem desta situação estabelece-se após a introdução do galgo em Espanha pelos 
árabes, onde até ao inicio do século era um animal exclusivo da nobreza, utilizado 
para a caça. Pouco a pouco algumas pessoas de origens humildes que cuidavam des-
tes cães começaram a criar alguns exemplares, o que originou uma criação de forma 
indiscriminada. A partir deste momento o galgo deixou de ser uma animal nobre e de nobres para se 
converter num animal associado aos estratos mais baixos da sociedade espanhola.56
Ao aumentar de forma indiscriminada a criação de galgos dentro da classes mais 
humildes, este animal, em épocas de caça menos abundante, transformava-se 
numa fonte alternativa para proporcionar alimentos para o seu dono, pois econo-
micamente não teriam dinheiro para manter o cão mais do que o tempo estrita-
mente necessário. Para abater o animal, como não possuíam armas de fogo, pois 
eram demasiado caras, a forca era o método indubitavelmente mais utilizado, “de 
maneira que a tradição de enforcar galgos em Espanha vem de tempos imemorá-
veis, imposta em princípio por necessidades económicas e mais tarde por puro sa-
dismo”57. Existe também quem defenda que esta prática tem suas raízes, não nas 
classes mais baixas, mas em tradições da nobreza espanhola, que quando acabava a 
temporada de caça, os ricos latifundiários matavam os seus galgos com requintes de 
crueldade para provar o seu status e com isso impor temor e respeito na população.58 
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Tudo isto se estende até à actualidade, onde a problemática do galgo é extrema-
mente complexa, onde por um lado existe uma criação abusiva e indiscriminada 
de galgos sem qualquer tipo de controle por parte das autoridades, (criação esta que 
se faz na maioria das vezes em condições absolutamente deploráveis, estando por 
exemplo a alimentação do cão baseada apenas em pedaços de pão seco e água). Ao 
manter a reprodução deste animais de forma extremamente económica, os donos 
não se dão ao trabalho de conservar os seus animais de um ano para o outro e pre-
ferindo ter “sangue fresco” para a temporada seguinte, traduzindo-se no descarta-
mento abusivo, cruel e desumano que se faz todos os anos sobre estes nobres ani-
mais, transformados em alvos a abater.
Investigações feitas pela WSPA (World Society for the Protection of Animals) nos 
anos de 2001 e 2002 provaram que milhares de Galgos Espanhóis são criados, anu-
almente, com a única finalidade de participarem no campeonato nacional de caça, 
sendo o seu centro Medina del campo, em Valladolid. No final de cada temporada, 
os caçadores, tradicionalmente, enforcavam os seus galgos em pinheiros, sendo 
tradição enforcar os cães que fizeram uma boa época em ramos mais altos, (para 
que tenham uma morte relativamente mais rápida), enquanto que cães que tive-
ram uma má caçada, são enforcados em ramos onde os seus pés mal tocam o chão, 
para que sofram um longo período de agonia até a morte por estrangulamento, co-
nhecida como o pianista devido à frenética tentativa de tocarem com as patas no solo. 
Não se sabe o motivo desta tradição continuar até os dias de hoje, e, não existe qual-
quer tipo de lei que puna os responsáveis por este tipo de acções sobre os animais.
Os investigadores da WSPA, com a assistência da organização espanhola Scooby 
(Sociedade Protectora de Animais Scooby), reuniram uma vasta evidência fotográ-
fica e fizeram um relatório sobre a situação atroz que os Galgos Espanhóis estavam 
a sofrer. A partir daí, devido às denúncias sobre o enforcamento de galgos, muitos 
dos galgueiros começaram a deixar os cães indesejados em instituições, que ficam 
superlotadas depois da época de caça - por volta de 500 galgos, a cada temporada. 
Mesmo assim, segundo números estimados pela FAPA (Federación de Asociaciones 
de Protección Animal) todos os anos, cerca de 50 000 galgos são encontrados mortos 
nas planícies de Espanha, vítimas dos mais variados tipos de brutalidades: apedre-
jados, amarrados e abandonados para morrer à fome, afogados, atirados em poços, 
queimados com gasolina, injectados com lixívia, enterrados vivos, amarrados em 
carros e arrastados até a morte, envenenados, com tiros nas patas para não segui-
rem os donos, torturados com paus nas bocas para não latirem. Muitos dos que são 
abandonados nas ruas acabam por ser atropelados e, os que têm a sorte de serem re-
colhidos por associações protectoras, encontram-se, invariavelmente desnutridos, 
desidratados e traumatizados, devido aos contínuos maus tratos a que são subme-
tidos. A maioria dos Galgos Espanhóis abandonados têm apenas por volta de dois 
ou três anos. 
Apesar de ser uma “tradição”, não deixa de ser difícil compreender, como é que é 
possível que este tipo de situações para com os animais continue até aos dias de 
hoje, e como é que tão pouco valor pode ser dado à vida destes cães, por parte dos 
seus donos.
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Após ter apresentado as razões da escolha do cão, em particular do galgo, como ani-
mal a prefigurar nas minhas pinturas, apresento seguidamente o cerne do meu 
trabalho, ou seja a questão antropomórfica que lhes pode, ou não, ser inerente. 
Refiro-me ao termo “questão” de forma consciente, pois, também aqui, o termo 
não se apresenta de forma tão linear ou simples como à primeira vista pode parecer. 
No conjunto de telas que executei, não estou a defender que os galgos representados 
tenham atribuída qualquer tipo de característica mental. Com este trabalho, não 
estou a defender ou a sustentar a ideia de que os cães, ou os animais em geral, pen-
sam, sentem ou raciocinam como os seres humanos. Numa tela em que o cão repre-
sentado, por exemplo, aparenta ter um ar “melancólico”, não estou a defender que 
a melancolia é uma característica inerente a um cão, ou que um cão “sofre” de me-
lancolia. Os cães que pinto são apenas cães, galgos, e, nada mais do que isso, mas 
representados em imagens de latente ambiguidade antropomórfica. Não pretendo 
representar de forma óbvia ou axiomática um cão “feliz”, mas procuro manifestar 
através de determinados factores, uma projecção de emoções básicas que, com faci-
lidade, as interpretamos num cão. Com esta afirmação, segundo o ponto de vista de 
Hugh Lehman,59 tal como foi apresentado no capítulo 1 .1 .8 deste trabalho, corro o 
risco de afastar o carácter antropomórfico do meu trabalho, na medida em que, por 
exemplo, se pinto um cão com um ar submisso, e a submissão é uma característi-
ca mental humana, mas que os cães também partilham, não é antropomorfismo 
descrever esse cão como submisso, mesmo que, descrevendo assim um cão, esteja a 
atribuir uma característica mental, humana, a esse cão. Mas não é sob este ponto 
de vista que pretendo fazer incidir o antropomorfismo no meu trabalho, pois isso 
iria entrar numa pormenorização e questionação sistemática e desadequada em que 
equacionaria quais as atribuições emocionais humanamente especificas ou não, e 
isso é uma área que compete, em particular, à ciência desenvolver, não à arte, e que 
não cabe no âmbito de uma tese de mestrado em pintura.
Com o antropomorfismo patente no meu trabalho prático, pretendo apenas pôr em 
questionamento uma nova forma de olhar para os animais, que se revela cada vez 
mais pertinente na nossa contemporaneidade. A relação do homem para com o ani-
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mal está a mudar, e com isso a forma do homem ver e pensar os animais. O dualis-
mo Cartesiano que tão fundamentalmente estruturou o mundo moderno, está em 
processo de ser substituído por aquilo que é, no sentido mais amplo possível, uma 
sensibilidade ecológica. 
Apesar da concepção, proposta por Descartes no século XVII, de que os animais eram 
meros autómatos, sem qualquer tipo de raciocínio, estar já bastante ultrapassada, 
o pressuposto de que a principal diferença entre os seres humanos e os animais é a 
linguagem - na medida em que os animais nunca poderiam usar palavras ou outros 
sinais no sentido de comunicar pensamentos para com outros - continua em parte 
a ser relevante, apesar de vários estudos demonstrarem que cada animal possui um 
sistema de linguagem próprio, que satisfaz as suas necessidades, de acordo com a 
espécie e com o habitat. É relevante porque como os animais não utilizam o nosso 
sistema articulado de linguagem, juridicamente, no nosso sistema de direito roma-
no, não têm direitos, e como tal, nada podem exigir. E é aqui que se centra o debate, 
já sério, dos direitos dos animais. Podemos falar sim, abertamente, de deveres do 
ser humano para com os animais, pois não há dúvida que na pós-modernidade, a 
relação do homem com o animal está a evoluir e a mudar radicalmente, à medida 
que o homem se torna cada vez mais sensível para com os animais não humanos, 
numa relação que no ser humano está cada vez mais enraizada e consciencializada 
a ideia de que os animais, não só não são meros autómatos, mas também que o 
homem compartilha o ser animal. 
É a partir da evidencia do facto de que o ser humano é também um animal, e muito 
mais próximo do ser telúrico, do que ele, ser humano, gostaria, que, apresento en-
tão, a primeira razão fundamental subjacente ao antropomorfismo na minha pin-
tura, que provêm essencialmente da inevitabilidade do fenómeno antropomórfico 
inerente ao ser humano, 
Tal como foi referido anteriormente, no capítulo 1.1.2 acerca da origem do antro-
pomorfismo, a capacidade humana para este conceito provém, segundo Mithen,60 
da denominada consciência reflexiva, isto é, na habilidade de utilizar o auto-conhe-
cimento – o conhecimento de como é ser uma pessoa - para compreender e ante-
cipar o comportamento dos outros; para além de que, é algo que faz parte do ser 
humano há já provavelmente mais de 40.000 anos. Prova disso, é o facto de que 
a toda a hora somos “vítimas” do chamado antropomorfismo clássico,61 ao, instintiva-
mente, chatearmo-nos com o nosso computador, ou ao acharmos que o nosso gato 
nos arranhou uma perna “por vingança”. São vários também os autores que refiro 
no capítulo 1.1.3 deste trabalho, que defendem que, apesar de o antropomorfismo, 
a nível cientifico, ser metodologicamente perigoso e epistemologicamente doentio, 
é de certa forma “psicologicamente quase irresistível”.62 Mas, o que a nível científi-
co pode ser um problema, na arte não tem necessariamente de o ser. Esta tendência 
comum e natural nos seres humanos de atribuir a animais ou objectos inanimados 
características humanas, fornece por vezes uma janela para a auto-compreensão do 
próprio ser humano. Desde há séculos que estamos habituados a ver as coisas dessa 
forma. As fábulas e histórias de animais antropomorfizados para crianças facili-
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tam a compreensão de regras e de lições morais, e para os adultos, é por vezes, um 
veículo dissimulado de caracterizações e de críticas, numa associação padronizada 
para uma sátira social. A nível da arte o antropomorfismo revela-se um meio profi-
cuamente imaginativo para a expressão do artista, e, prova disso, é o fascínio que 
as forças da natureza e os animais desencadearam como inspiração para os mais 
variados tipos de obras. 
Para além da inevitabilidade natural com que estamos “preparados” ou pré-dispos-
tos para olhar para um animal ou objecto e o antropomorfizarmos, uma segunda 
razão, pela qual o antropomorfismo está presente no meu trabalho prático a pintu-
ra, é, através da facilidade com que este fenómeno é perceptível nos dias de hoje.
Com a proliferação de imagens de animais pelos vários tipos de media, numa aces-
sibilidade que ultrapassa os limites da linguagem e da cultura, aferimos desde mui-
to cedo novas formas de ver e entender os animais, e, nas quais, a sua expressão 
antropomorfizada é muitas vezes vista como mais humanamente inteligível do que 
aquelas na faces de outros seres humanos. 
A secção de crianças de qualquer livraria transborda com imagens de animais, he-
róis e vilões, desde o Rato Mickey ao Lobo Mau, do Snoppy ao tigre do Calvin & Hobbes, a 
personagens do cinema como Rex ou Lassie. Estamos habituados, desde sempre, a 
ver qualquer coisa de humano nos animais que nos rodeiam. A suposição reflexiva 
que os animais são como nós, apesar das diferenças óbvias na forma, alimento e ha-
bitat, não está confinada à cultura popular, e apesar de, obviamente, nem sempre 
que olhamos para um animal, lhe atribuímos alguma característica humana, e da 
possibilidade de o vermos de forma absolutamente racional, podemos também ser 
facilmente manipulados no sentido contrário. 
E é aproveitando a inevitabilidade e a propensão natural que temos deste fenóme-
no, que direcciono as imagens na minha pintura. Podemos ver representada ape-
nas a imagem de um cão normal, mas, com a carga genética que carregamos, e com 
uma particular manipulação da imagem em determinados pontos, somos “natural-
mente” compelidos a apreendê-lo ou descrevê-lo de uma outra forma, e não sob um 
carácter neutro e vazio de carga humana. 
É também dentro dos parâmetros da manipulação da imagem, que se encontra a 
terceira razão pela qual apresento o antropomorfismo no meu trabalho.
Tal como acontece com o antropomorfismo, na medida em que nasce da consciên-
cia reflexiva do homem, que nos leva a projectar as nossas experiências no próximo, 
também na arte, tal como diz Gombrich, toda a representação depende, até certo ponto, da-
quilo que chamamos de projecção dirigida,63 e defende também a possibilidade de que todo 
reconhecimento de imagens esteja ligado a projecções e antecipações visuais.64 
Também não é possível negar o poder visual que pode estar inerente a uma ima-
gem, e da força que alguns elementos podem ter na orientação de determinadas 
conclusões. (Sem esquecer nunca também o carácter culturalmente relativo dessas 
mesmas conclusões, mas isso será desenvolvido, posteriormente). 
63. GOMBRICH, E. H., arte e 
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representação pictórica. São Paulo 
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Na minha pintura, um dos métodos pelo qual codifico as “emoções” no cão é atra-
vés do tratamento da imagem, pela transposição de um sistema visual de referên-
cias do tratamento de motivos humanos para o motivo do cão. O animal funciona 
como um elemento de colocação simbólica e no qual instintivamente projectamos 
as nossas emoções. De certa forma, nos quadros, formula-se uma estrutura linguís-
tica visual que contém uma ressonância emocional provocada pela manipulação de 
determinados factores na imagem, tal como o enquadramento formal típico dos 
retratos humanos, e pela força e expressividade do olhar.
O carácter antropomórfico presente neste conjunto de quadros que apresento como 
trabalho prático, manifesta-se assim naturalmente, através da já referida consciência 
reflexiva do homem, e que através de uma manipulação formal da imagem, propi-
ciam o observador para uma projecção emocional. Através de determinados factores 
utilizados nas imagens, como a força e características inerentes a um retrato e à 
forma de como estamos habituados a vê-lo, e à expressividade comunicativa de um 
olhar, pelo reflexo associativo natural que todos temos, projectamos e associamos 
determinada emoção “supostamente humana”, ao animal representado. 
O antropomorfismo inerente à minha pintura manifesta-se na medida em que pela 
reflexologia psicológica do observador, despoletada pela evidência de determinados 
factores nas imagens, há uma atribuição de características emocionais humanas 
nos cães representados. 
Um dos pontos que despoleta o antropomorfismo na minha pintura é o enquadra-
mento das imagens. Procurei representar os cães dentro dos parâmetros do enqua-
dramento típico dado aos retratos humanos, isto é, fundo neutro, enquadramento 
do corpo a representar a partir dos “ombros”, (ou neste caso do pescoço), com uma 
colocação do plano da face normalmente frontal, a três quartos, ou de perfil, o que 
normalmente já projecta um maior grau de intimidade com o retratado.
Os tipos de pose que utilizo, a macro-escala das imagens, o confronto frontal do 
olhar do animal com o espectador, ou mesmo através dos títulos dados às obras, são 
elementos que funcionam numa manipulação conjunta para realçar todas as quali-
dades perceptivas e expressivas do cão, e que assim facilitam a empatia com o ani-
mal e funcionam como um veículo de projecção de características antropomórficas.
A utilização de um enquadramento visual típico do retrato, ajuda também nesse 
contexto. Segundo José Gil, O retrato fixa uma percepção necessariamente flutuante. É verdade 
que um rosto possui infinitas expressões. Mas também é verdade que o retrato não oferece apenas uma 
expressão entre outras, mas parece revelar o “ponto de vista de todos os pontos de vista”, uma espécie de 
objectividade absoluta da subjectividade (…). A instabilidade microscópica que afecta um rosto mesmo 
impassível emite sinais para o olhar do espectador que o puxam na direcção do interior, buscando a sua 
causa.65 
É claro que este texto se refere a retratos humanos, mas possivelmente, devido à 
nossa capacidade de consciência reflexiva e da adjacente tendência natural para pro-
jectar os resultados da nossa experiência nos outros, a tal força interpretativa que 
está por trás do retrato de um rosto humano e que nos impele a uma subjectividade 
de interpretações, não fica, certamente, atrás a qualquer tipo de manifestação de 
expressividade emocional num animal. 
65. GULBENKIAN, Fundação Calouste, 
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Tal como diz o mesmo autor, Se a obra é conseguida, o olhar do espectador vê a aura desse per-
curso nos traços e cores visíveis: como se agora cada elemento do rosto se encontrasse investido de vida 
interior.66 
Dentro dos elementos que funcionam numa manipulação visual no sentido de uma 
atribuição de características antropomórficas aos cães representados, para além 
das especificidades da escala, enquadramento e das poses escolhidas, o tratamento 
dado ao olhar também é fundamental.
É relativamente óbvia a importância que o olhar tem dentro da expressão facial de-
vido à sua capacidade como elemento de comunicação não verbal por si só. O olhar 
tem um papel determinante na percepção e na expressão do nosso mundo psicológi-
co, desde a elemento regulador do acto comunicativo, a uma forma de manifestação 
das emoções. A referência aos olhos como “o espelho da alma”, provém do imaginá-
rio da cultura popular desde os tempos mais remotos, em provérbios latinos como 
Oculus animi índex, e já Cicero (106-43 a.C.) afirmava Ut imago est animi voltus sic indices 
oculi. Por isso, nas representações de cães que executei, procurei também dar um 
ênfase especial ao tratamento do olhar, como elemento expressivo de factores de 
projecção antropomórfica. 
É pois, através deste conjunto de elementos específicos manipuladores da imagem, 
que o antropomorfismo, aliado à sua suposta inevitabilidade genética, se percep-
ciona e se manifesta na minha pintura. É bem conhecido e estudado o fenómeno do 
poder visual que pode estar aliado a uma imagem, e (…) a faculdade das impressões visuais 
para activar as nossas emoções foi observada desde as épocas mais remotas. “O ouvido agita a mente 
com mais lentidão que o olho”, disse  Horácio em A arte da Poesia (…),67 e desde a Idade Média que 
pictura est laicorum literatura,68 reiterando o valor e o poder comunicativo e instrutivo 
que pode estar associado a uma imagem. 
Também e por último, posso referir como um factor de manipulação da imagem 
para facilitar uma interpretação antropomórfica da mesma, os títulos que atribuo 
às obras. Na maior parte das vezes, pretendo apenas que os títulos possam transpor-
tar o observador para fora de uma primeira linearidade aparente das imagens dos 
quadros. Através da sugestão em conjunto, de uma frase e de uma imagem, o poder 
visual já inerente a uma imagem é obviamente valorizado, e funcionam como uma 
sugestão ainda mais forte para o observador criar “histórias ou conclusões parale-
las”, à simples imagem da representação de um galgo. Tal como observa Gombri-
ch acerca da imagem visual e do seu lugar na comunicação, é obvio, que o famoso 
mosaico romano da imagem de um cão, sem a inscrição por baixo de Cave Canem 
(cuidado com o cão), nunca teria o mesmo poder visual ou cumpriria a sua função 
na totalidade.69 Os títulos dos meus trabalhos, têm também assim, um papel acti-
vador na manipulação da pintura, para a projecção de elementos antropomórficos 
nos cães representados.
É claro que também não posso descurar o relativismo cultural ao qual a arte e todo 
e qualquer tipo de representação está dependente. Tal como diz Gombrich, a infor-
mação que se extrai de uma imagem pode ser totalmente independente da intenção do seu autor.70 
Por exemplo, apesar de Rauschenberg, na sua obra Monogram (1955-59), pretender 
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passar a simples mensagem da literaridade do objecto, no sentido em que “uma 
cabra embalsamada é especial na medida em que uma cabra embalsamada é espe-
cial”, Robert Hughes, em The Shock of the New, interpreta a mesma obra como um dos 
poucos grandes ícones do amor homossexual masculino na cultura moderna, ape-
sar de Rauschenberg desmentir totalmente esta interpretação.71 Com este exemplo 
pretendo dizer, que apesar da inevitabilidade natural do antropomorfismo, e apesar 
da manipulação específica de alguns elementos visuais para facilitar e enfatizar 
essa mesma projecção antropomórfica, tenho consciência da própria relatividade 
cultural do meu trabalho. 
Tal como foi referido anteriormente, também as interpretações do antropomorfis-
mo a nível da ciência podem ser culturalmente relativas, e também a arte é cultu-
ralmente relativa. Os meus trabalhos não fariam sentido noutra época ou noutro 
local, mas com o bombardeamento massivo de imagens de animais que recebemos, 
e pela forma de como somos habituados a vê-las, pelas mudanças pós-estruturalis-
tas que estamos a sofrer, quando olhamos para o que é uma simples imagem de um 
cão, provavelmente instintivamente, vemos sempre mais para além disso. 
Mas tal como isso pode ser relativo, também não posso deixar de referir que tenho 
plena consciência de um certo negativismo, ou carácter depreciativo, que pode estar 
aliado ao próprio termo do antropomorfismo inerente a este trabalho. A nível cien-
tífico, esse tipo de “desconfiança”, é justificado, na medida em que há uma procura 
de uma aferição exacta do real. A justificação para a origem desse negativismo, a 
nível da ciência, já foi referida num capítulo anterior, e de certa forma não é essa 
que é essencialmente relevante para um trabalho dentro da área das artes plásticas. 
Porque experienciam sentimentos, emoções, e percepções, os animais são considerados seres sensíveis 
- seres que experienciam estados mentais. Os animais sentem dor, satisfação, raiva, ou aborrecimento; 
vêem, cheiram, e tocam em objectos, neles próprios, e em outros animais. No entanto, às vezes, quando 
os animais são caracterizados como tendo um estado mental particular, há um grau considerável de 
desconforto.72 Esse “desconforto” existe, tanto na área da ciência, como no campo das 
artes, dentro daquilo a que Steve Baker se refere como Fear of the Familiar.73
Deleuze e Guatarrri em Mille Plateaux : capitalisme et schizophrénie, declaram que qualquer 
pessoa que goste de cães ou gatos, é um tolo.74 Esta frase concentra algo próximo com a po-
sição ortodoxa dos filósofos e artistas pós-modernos sobre esta questão. O concei-
to de devenir-animal, que Deleuze e Guatarri elaboram no trabalho referido, é um 
exemplo particularmente complexo do pensamento filosófico sobre a relação dos 
seres humanos e do animal, e é claro através do desenvolvimento desse conceito, 
que o devenir-animal é algo que acontece em muitas áreas da experiência humana, e 
não é certamente específico à produção ou ao consumo de determinadas ficção li-
terárias, tais como em alguns contos de Kafka. Mas dentro desse conceito, Deleuze 
e Guatarri apresentam três categorias de animais: os animaux davantage démoniaques, 
que são aqueles que mais admiram, e que actuam a uma maior distância dos seres 
humanos. O lobo é o seu exemplo mais frequente. Ao segundo tipo chamam de ani-
maux de genre, ou de Etat que são aqueles cujos significados simbólicos fixos servem 
exclusivamente os interesses dos humanos. E então há o tipo mais desprezível: ‘os 
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animais individualizáveis, familiares, sentimentais, animais de estimação, les ani-
maux oedipiens, cada um com sua própria história, o “meu” gato, o “meu “cão”. É aqui 
onde apresentam a ideia de que qualquer pessoa que goste de gatos ou de cães, é um tolo. E 
afirmam que o cão é o animal Edipiano por excelência, no sentido em que todo o animal individual 
é já um sujeito demasiado formado (…).75 
Segundo Steve Baker, (…) esta hostilidade particular aos animais de estimação provêm, ao que 
parece, de como convenientemente este tipo de animal representa tudo aquilo que desprezam nas ex-
pectativas de uma psicanálise insípida: a lealdade da família, obediência à lei e a possibilidade de um 
mundo feito significativo por interpretações bem formadas e exaustivas.76 E é a este tipo de hosti-
lidade que este autor apelida como o Fear of the Familiar. Isto não significa, literalmente, 
que os artistas e os filósofos pós-modernos temam os animais de estimação (embora possam sentir des-
prezo por eles). Significa de certa forma, aquilo que é chamado “antropomorfofobia’ – o medo que se ser 
acusado de sentimentalismo não-crítico em descrições ou discussões sobre animais. E parecem quase 
unânimes em considerar o sentimentalismo como algo de mau. 77 Mas o que é que levanta este 
sentimento pós modernista de desconfiança, este sentimento de desprezo para com 
os animais de estimação? O não sentimentalismo é praticamente um imperativo 
para os filósofos e artistas pós-modernos.
Num estudo acerca das atitudes para com os animais de estimação, James Serpell é 
um entre vários comentadores a frisar que as pessoas que expressam preocupações 
para com o sofrimento animal ou estados de afeição para com animais de compa-
nhia, estão à partida amaldiçoadas com a acusação de sentimentalismo, como se o facto de se ter 
sentimentos, ou manifestar sentimentos para com outras espécies seja um sinal da fraqueza, falha in-
telectual ou distúrbio mental.78 Em relação à arte, segundo Steve Baker, a questão do sen-
timento não é colocada tanto no sentido de sentimento vs razão, mas mais de certa 
forma, no sentido de sentimentalismo vs seriedade. Também na arte, (…) a acusação 
de sentimentalismo implica o estado de estar demasiado próximo do animal, e a perda de um sentido 
apropriado de objectividade e distância, mas esta questão é percebida mais como um problema formal 
do que um problema emocional, ou pelo menos como uma combinação um pouco complexa dos dois. O 
sentimentalismo é importante; a sua expressão formal é que é um problema. Os artistas correctamente 
temem parecer ser sentimentais, porque será algo entendido como um indicador de falta da seriedade 
(…).79 Mas essa procura de seriedade estando aliada à expressão de um não sentimen-
talismo, é cada vez mais colocada em questão pelas novas significações que a arte 
abrange e, pelo trabalho de cada vez mais artistas contemporâneos. Além disso, (…) 
pelo menos para o artista, isso parece ser mais uma matéria dentro do estilo do que do assunto.80 Ou 
seja, que a dependência da seriedade de uma obra, pelo sentimentalismo que expri-
me, está fortemente mais correlativa à forma de como o tema é apresentado do que 
o tema em si. Por exemplo, o trabalho de Paula Rego, está carregado com todo o tipo 
de tensões Edipianas que Deleuze e Guatarri desprezam, e, mesmo assim, raramen-
te é classificado como sentimental ou moralizador. Ou na série de pinturas sobre os 
seus dois cães, Stanley e Boodgie, David Hockney, apesar de um admitido carácter 
sentimentalista (estas duas pequenas e queridas criaturas são minhas amigas),81 desencadeia 
uma nova forma de olhar para o animal, pela originalidade patente, e pela forma 
de como o tema é apresentado. Steve Baker é um dos primeiros a afirmar que a arte 
contemporânea lida melhor ou diferentemente com este tipo de questões, e que, a 
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série de pinturas de Hockney, sobre os seus cães, não são certamente o fim de algo.
Na problemática do sentimentalismo e da relação do animal com o artista na arte, 
(…) os artistas não tentam transformar os animais em versões seguras dos seus próprios seres, mesmo 
quando um elemento de antropomorfismo lhes é associado deliberadamente. O resultado desta con-
frontação é deixado em aberto. No caso de Wegman e Koons, artista e animal conspiram humoristi-
camente em tornar a autoridade humana ridícula. As raparigas e os cães de Paula Rego participam 
numa fantasia fora de controle. Em Coyote, Beuys e o animal agem para fora dos limites do controle do 
artista, com o coyote a figurar para Beuys como `um importante cooperador na produção de liberdade’. 
Parece que cada um destes trabalhos dos artistas com animais, partem para além da trivialidade da 
autoridade humana e chegam mais perto de algo, que como Beuys descreve, o ser humano não conse-
gue compreender. 82 Na pós-modernidade, a relação do homem com o animal está em 
perene mudança, assim como consequentemente a relação do artista na forma de 
ver e representar o animal. Por isso, na minha pintura, tenho consciência do risco 
do “sentimentalismo” e por isso da “falta de seriedade” que pode estar aliado ao 
uso do antropomorfismo nas imagens, mas, apesar de não o considerar como algo 
irredutivelmente negativo, esse não é um parâmetro que defenda ou que pretendo 
investir no meu trabalho, como aliás é explicitado no capítulo anterior, quando re-
firo em que sentido a temática do cão é abordada e o porquê da escolha desse animal 
para prefigurar na minha pintura.
Tenho consciência plena que há todo um horizonte de reminiscências negativas, 
aliadas não só ao sentimentalismo que pode advir do antropomorfismo, mas tam-
bém à conotação negativa com que foi julgada a pintura de género ao longo do passa-
do da história da pintura, e certamente dentro dessa concepção estão os famosos 
quadros de cães antropomorfizados do século XIX. Com pintura de género, refiro-me 
à classificação hierárquica dos géneros da pintura formulada por André Félibien, 
mas, a arte já há muito ultrapassou esses parâmetros, e, hoje em dia é mais do que 
óbvio que a qualidade geral de uma pintura não está nem pode estar, intimamente 
associada com aquilo que representa, se não (mas não exclusivamente) pela forma 
de como se representa, com artistas como António Lopez ou Rómulo Celdrán, a exe-
cutarem obras exímias, tendo como tema um simples lavatório, ou uma caixa de 
ovos vazia ou um simples tubo de tinta, ou através da incrível qualidade inerente 
a uma simples paisagem de Gerard Richter, às latas de Campbell’s Soup de Andy 
Warhol, entre outros simples objecto do quotidiano icónico americano.
 
Concluindo, acerca da questão antropomórfica na minha pintura, posso dizer 
que não pretendo representar um antropomorfismo justificativo, ou seja, na me-
dida em que através da minha pintura, não pretendo defender ou atribuir ao cão 
qualquer tipo de particularidades mentais humanas. O que represento são apenas 
cães, galgos, e se esta espécie de animal transparece através de alguma imagem 
algum tipo de emoção humana, não a pretendo de maneira nenhuma reivindicar 
ou justificar, pois esse tipo de atribuição e a sua justificação, para ser feita de forma 
acurada, não pertence certamente ao campo das artes. Na minha pintura preten-
do sim expor um antropomorfismo visual ou estético, na medida em que é através 
da relativa inevitabilidade da tendência para o antropomorfismo no ser humano, 
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através da chamada consciência reflexiva, e pela facilidade com que estamos prepara-
dos para percepcionar o antropomorfismo nos dias de hoje, que, aliado a uma ma-
nipulação de determinados elementos da imagem - tal como um enquadramento 
especifico, poses especificas dos galgos, pela manipulação e força concentrada no 
olhar, conjuntamente com um reforço através dos títulos dos quadros, que supos-
tamente propiciam à criação de “histórias paralelas” para além da linearidade da 
simples imagem de um cão - que o carácter antropomórfico dos meus trabalhos 
se evidência. 
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Capítulo dois
Descrição do desenvolvimento 
processual e metodológico do 
trabalho prático a pintura 
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Neste capítulo pretendo descrever o desenvolvimento processual e metodológico 
que está subjacente aos trabalhos a pintura, e que perfazem a parte prática desta 
dissertação. Ao longo do percurso desta investigação académica, o trabalho prático 
e a pesquisa teórica foram feitos, paralelamente, de forma a melhor fundamentar 
e contextualizar o que estava a ser feito, embora, muitas conclusões e sistematiza-
ções de dados apenas se tenham realizado após a conclusão do trabalho a pintura.
Acerca da forma de como funciona o meu processo de trabalho, apresento, primei-
ramente, um excerto de um texto de Hockney, porque creio que dificilmente pode-
ria encontrar algo mais adequado:
Embora me interesse pela teoria, não sou claramente um teórico. Faço questões e elaboro teorias apenas 
depois, e não antes – apenas depois de ter feito algo. Mantenho fotografias que tirei por todo o estúdio; 
quero olhar para elas. E demoro algum tempo para compreender o que é que realmente fiz ali, e como 
funciona; depois, posso utilizar isso em alguma coisa. Mas apesar da pintura não poder ser feita teori-
camente, todos os pintores devem, a uma certa extensão, analisar posteriormente os seus trabalhos.83 
Toda a investigação teórica que se efectuou, neste caso, paralelamente, ao trabalho 
prático, contribuiu sem sombra de dúvidas para uma melhor fundamentação, com-
preensão e contextualização desse mesmo trabalho. A pintura é de certa forma um 
médium, um gesto, um espaço mental, físico, afectivo, uma forma de olhar, e uma 
forma de pensar. Mas, essencialmente, ao falar de pintura, subscrevo a forma de 
pensar de Júlio Pomar, na medida em que, a pintura, para o pintor, é antes de tudo um fazer. 
É no acto de pintar, no fazer da pintura, que o ver do pintor se torna uma arma de dois gumes: quando o 
pintor opera o desnudamento do que se lhe impõe como a verdade do mundo, essa verdade do mundo é 
posta em questão na verdade da pintura – um verdadeiro plano suportando verdadeiras matérias colo-
ridas. 84 Ou no excerto de um poema, que creio que resume ainda mais essa essência:
O que é pintar? 
Pintar, é pintar é pintar é pintar.
(…)85
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Após esta pequena introdução, passemos concretamente à abordagem do processo e 
desenvolvimento da metodologia utilizada para a execução desta série de trabalhos.
Como metodologia, entendo uma reflexão atenta, detalhada, e rigorosa de todas 
as acções desenvolvidas no método, ou durante o processo do trabalho efectuado. 
Essencialmente e esquematicamente, o meu processo de trabalho divide-se em três 
etapas: primeiro, a procura e recolha de imagens; depois, a selecção e manipulação 
ou transformação informativa das mesmas; e, por fim, a passagem efectiva das 
imagens seleccionadas para o suporte da tela, ou seja, essencialmente, o trabalho 
na pintura.
2 · 1
Procura e recolha de imagens
A Função da Fotografia
Na etapa da procura e recolha de imagens, não nego, obviamente, o uso da foto-
grafia como uma ferramenta de trabalho, pois, funciona, sem dúvida, como um 
instrumento que me permite uma obtenção mais fácil e eficaz das imagens que 
pretendo. Não é difícil de imaginar, que tentar fazer uma sessão de pintura com 
galgos, (apesar de serem cães relativamente dóceis) para conseguir obter imagens 
em determinados enquadramentos, só seria possível recorrendo a cães anestesia-
dos ou a cadáveres. A recorrência da fotografia, neste caso, funciona assim, como 
uma ferramenta para o trabalho a pintura. De qualquer modo, esta recorrência à 
fotografia dentro destes parâmetros não é nada de novo, pois, desde o aparecimen-
to efectivo da mesma no século XIX, foram vários os pintores e os artistas que se 
serviram da fotografia com a mesma finalidade. Obviamente que a fotografia como 
técnica artística, não é, e não pode ser considerada apenas como uma ferramenta 
da pintura, e é uma área artística de extrema relevância e importância por si só, 
mas, não se pretende aqui iniciar uma reflexão acerca do relacionamento entre a 
pintura e a fotografia e vice-versa, mas apenas confessar que, tal como Gerhard 
Richter, quando pinto a partir de uma fotografia, isso é parte do processo de trabalho. Nunca é uma 
característica definidora da visão: isto é, não estou a substituir a realidade por uma reprodução desta, 
(…). Eu uso a fotografia para fazer uma pintura, tal como Rembrandt utilizava o desenho ou Vermeer 
a câmara obscura.86 
Para obter fotografias de galgos, e não sendo esta uma raça muito comum, como 
animal de estimação em Portugal, foi necessário ir atrás da única actividade para a 
qual se utilizam galgos no norte do país – corridas de cães. Após entrar em contacto 
com a Associação Galgueira e Lebreira do Norte, tornou-se hábito, todos os domin-
gos de corrida, ir fotografar, por Vila do Conde, Vila Nova de Famalicão, Ponte de 
Lima e Mindelo, os nervosos e irrequietos exemplares portugueses de greyhounds, 
que durante toda a tarde entravam e saiam das competições. Não se revelou esta 
ser tarefa fácil, pois os cães na maioria das vezes, ou tinham açaimos, ou estavam 
bastante ofegantes, os donos dos animais estavam preocupados com os timings e 
85. RICHTER, Gerhard, - The daily 
practice of Painting: Writings 
1962 – 1993. London: Thames & 
Hudson, 1995, Pp. 34. Tradução do 
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com as corridas, além de nos primeiros tempos, claramente algo suspeitos ou des-
confiados, com a minha presença,87 e, para obter os enquadramentos pretendidos, 
as fotos tinham que ser tiradas de um ângulo inferior à altura do cão, e de pontos 
específicos, o que resultava a que entre cerca de 500 fotos por sessão, apenas cinco 
ou seis acabariam por ser seleccionadas como alvos para a passagem especifica para 
pintura, por serem as únicas que conseguiam captar exactamente e, na maior parte 
das vezes por fracções de segundos, as expressões caninas que pretendia. 
2 · 2
Selecção e manipulação das imagens
Após a recolha de imagens, segue-se a selecção e relativa manipulação ou transfor-
mação das mesmas. Como pretendo projectar algum tipo de carga antropomórfica, 
mediado pela visualização de simples imagens de cães, a escolha da imagem ideal, 
é um passo nos procedimentos de desenvolvimento metodológico, bastante impor-
tante. As imagens que pretendo correspondem a pré-requisitos bastante específicos 
para desempenharem, posteriormente, de forma correcta, o seu papel como veícu-
los transmissores de algum tipo de emocionalidade antropomórfica no espectador. 
Alguns dos factores de selecção são, obviamente, o posicionamento da cabeça do 
cão, e o ângulo ou ponto de vista em que é observado. Como pretendo criar, atra-
vés de uma forma subjectiva, uma associação com os típicos retratos de pessoas, as 
imagens encontram-se enquadradas normalmente entre os “ombros” ou pescoço do 
cão, e uma visualização completa da sua cabeça. Normalmente opto também por 
um posicionamento frontal, ou a três quartos da figura, e geralmente observados 
por um ponto de vista frontal, ou num ângulo inferior à cabeça do cão. Este tipo de 
enquadramentos denota-se, claramente, em telas como Still Wonder, Leave me Alone, 
ou There’s gotta be a Change. Tentei evitar também imagens de perfil, ou que eviden-
ciassem a língua ou os dentes do cão, pois seria uma referência directa à sua mani-
festa animalidade, e, retirariam em certa medida, algum carácter antropomórfico 
às figuras. O perfil fisionomicamente achatado de raças como o Pug e o Bull-Terrier, 
são vistos pelas comunidades científicas como alusões directas a um antropomor-
fismo humano, (mas, que neste caso foi levado ao extremo, numa selectividade que 
põe em grave risco a saúde dos animais, na medida em que, no apuramento gené-
tico da raça para produzir essas qualidades físicas, conduziu a uma multiplicidade 
de doenças congénitas e crónicas nesses animais). Após uma selecção das imagens, 
de acordo com os referidos parâmetros, é nesta fase do trabalho que efectuo uma 
série de estudos, sobre papel, cartão, ou às vezes apenas em suporte digital, através 
de programas como Adobe Photoshop, ou Digital Photo Professional, para ajustes 
ou mudanças na composição a nível cromático, de luz, sombra, balanceamento de 
contrastes, e para executar estudos prévios acerca do ajuste da imagem na corres-
pondência entre forma/fundo, e na escolha das dimensões exactas do suporte final 
a eleger.
86. Apenas a título de 
curiosidade, essa desconfiança 
inicial, é algo que actualmente 
já não acontece, estando mesmo 
a minha presença nas corridas 
de domingo, já assumida como 
“constante” e por isso oficial 
dentro do grupo, e inclusive os 
donos dos animais já vêm ao meu 
encontro para mostrar cães novos 
e, se “não me importaria de os 
fotografar”. 
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2 · 3 
Passagem ao suporte na tela
Chegado ao momento da passagem efectiva das imagens seleccionadas para o su-
porte final, começo por referir que, de maneira alguma, pretendo efectuar uma 
representação mimética ou 100% fiel à imagem da fotografia. A fotografia funciona 
como um elemento essencial, mas é uma base inicial do trabalho a pintura, que o 
próprio processo de trabalho, com a sua componente experiencial e criativa, acaba, 
muitas vezes por alterar radicalmente.
Todos os trabalhos apresentados foram pintados a acrílico, e o suporte utilizado foi 
a tela. Essencialmente utilizaram-se dois formatos, 140 x 100 cm e 100 x 120 cm, 
no entanto com algumas excepções, como em Old Shep I e II com 120 x 60 cm e Viva las 
Vegas I e II, com 100 x 100 cm. Estes formatos foram seleccionados na que medida em 
que são dimensões que se adequam correctamente aos enquadramentos da fisio-
nomia dos cães e que, proporcionam uma correspondência correcta nos enquadra-
mentos da forma e, na distância entre o fundo e as figuras. Foram preferidas tam-
bém estas dimensões, pois a macro-escala das imagens corrobora, de certa forma, 
o intuito de fornecer um maior intimismo com o observador, mas, sem no entanto, 
atingir uma dimensão excessiva. 
Deve-se também a esse objectivo, (maior intimismo com o observador), a distin-
ção bastante clara entre fundo/figura, em que para criar claramente um enfoque 
principal na imagem do cão representado, optei pela utilização de fundos neutros e 
monocromáticos com apenas suaves transições tonais.
Ao trabalhar em cada quadro existem elementos essenciais da pintura que cons-
tantemente tenho em conta e, que pretendo melhorar e evoluir continuamente. 
Existe um forte carácter experimental e de auto-critíca presente em cada um dos 
meus quadros, pois cada quadro é um desafio, e uma oportunidade para melhorar 
elementos como a gestualidade, a expressão, matéria, luz, a nível cromático as pas-
sagens das sequências tonais, e/ou sobreposições, etc. 
No meu trabalho a pintura, desde à escolha da imagem, ao resultado final, tudo faz 
parte de um processo de aprendizagem de novas conclusões, dados e experiências. 
Mas como foi referido anteriormente, apesar da fotografia ser a base de partida para 
a criação de uma imagem na tela, não pretendo, durante esse processo, executar 
uma imagem mimética ou fiel àquela primeiramente apresentada. No entanto, 
admito que muitas vezes o resultado final de um trabalho na pintura, depende da-
quilo que a imagem fotográfica inicial sugere, sendo em consequência desse fac-
tor, que alguns dos quadros apresentados são executados numa escala de cinzas, tal 
como Leave me Alone e Viva las Vegas I e II. 
Mas, geralmente, a partir da fotografia, no trabalho específico da pintura, a ima-
gem é reinterpretada, reformulada e recriada durante o próprio processo. Parto da 
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fotografia, mas ao longo do “acto de pintar”, há uma libertação, uma desconexão 
dessa imagem inicial, e há a criação de uma nova imagem, paralela e/ou indepen-
dente à matriz, onde apesar de tudo, pretendo manter, de certa forma, as propor-
ções e enquadramento iniciais, mas, onde pretendo fazer sobressair elementos 
como a expressividade, matéria, textura, cromatismos, a incidência da luz como 
enfoque dramático ou não, e a gestualidade inerente àquilo que é verdadeiramente, 
a pintura. 
Júlio Pomar, acerca “da Pintura”, descreve bastante bem este processo, na medida 
em que chama pintura ao (…) conjunto de marcas de uma ou várias matérias coloridas sobre uma 
superfície. Este conjunto de marcas pode produzir uma imagem. (…) Mas também pode acontecer que 
nenhuma imagem nasça destas marcas (salvo a sua própria imagem, enquanto marcas) (…) uma pin-
tura pode tornar-se então o conjunto das marcas de várias operações, das quais algumas giram à volta 
da procura da imagem. Operação que pode também ser acrescida do seu próprio questionar.88 
Outro factor ao qual atribuo bastante importância, nos meus quadros, é à gestuali-
dade, como um dos elemento primordiais da expressividade plástica de uma pintu-
ra. Mais claramente observável em pinturas como “Lucky”, “No Surprises”, ou “Fear of the 
Bath”, pretendo mesmo, enquanto trabalho, aplicar e reflectir sobre uma apreensão 
e colocação meticulosa da própria pincelada, enquanto um dos instrumentos es-
senciais do expressionismo gestual. Nestes exemplos, encontramos essencialmen-
te pinceladas amplas, soltas, de uma aparência definida e relaxada. No entanto, na 
maior parte das vezes, são o resultado de uma gestualidade pensada, e não de uma 
expressividade plástica aparentemente improvisada ou sentida. Com a gestualida-
de ou a expressão plástica de um movimento ou marca do pincel, ao decomporem-
se as demarcações iniciais da imagem, criam-se novas transições, que no fundo, 
não destroem a representação, ou a tornam mais artística e menos precisa. Essas 
novas transições, de matéria ou a nível tonal, fluidas, equalizadas, clarificam o 
conteúdo e muitas vezes tornam a representação mais credível e, plasticamente, 
muito mais interessante.
Resumindo, nesta fase final do trabalho prático, as principais características pre-
sentes no meu processo de trabalho são, após a obtenção e selecção das imagens, 
um afastamento e recriação das mesmas, fomentado pelo próprio “acto de pintar”, 
através da criação de manchas, texturas, linhas, formas e cores, e pela expressivi-
dade inerente ao próprio gesto, e onde se destaca uma forte diferença entre a figura 
e o fundo - para uma melhor focalização e intimismo com o observador - fomentada 
também pela escala e própria pose das figuras. 
Há muito que se fala do “fim da pintura”, ou de uma “crise na pintura”, e que nos 
dias de hoje, depois de “já estar tudo feito”, a arte deveria ir por outros caminhos. 
Isabel Sabino, em A Pintura depois da Pintura, aponta lucidamente este paradigma 
quando se refere à chamada “crise evolutiva no seio da arte”, pois “(…) na sua sequência histórica 
desde o impressionismo aos nossos dias, (…) Cézanne cria o cubismo, que se torna formalismo, a abs-
tracção formalista desemboca no minimalismo e na arte conceptual; e depois disso é o vazio, o nada. 
Com os objectos quotidianos tornados arte, perdidos estão o conhecimento especifico, o métier, a pró-
87. ENDERLIN, Sophie, - Pomar : 
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pria cultura eminentemente artística.
À perda da aura, que a sua banalização pela mistura com a realidade acarretou, acrescenta-se as-
sim, não só que a obra de arte deixa de ser auto-suficiente, na sua capacidade de comunicação, mas, 
também que o seu discurso especial se esvaziou. A ideia de uma grande obra completa, acabada, rica, 
significativa, profunda e necessária torna-se, cada vez mais, difícil de concretizar, ilustrando o fim da 
utopia da arte.89 Mas, após a invenção e reinvenção de tudo, creio que a pintura hoje 
em dia, está, ou atingiu um patamar, que se encontra essencialmente muito longe 
de alcançar um fim, ou uma crise. A pintura, encontra-se sim, liberta de toda e 
qualquer forma de classificação obsoleta ou de paradigmas limitativos, e uma nova 
definição, sistematização ou entendimento da pintura é que deve ser feito e tomado 
em conta. No parágrafo final dessa mesma obra, Isabel Sabino, após vários esboços 
para uma definição do conceito de pintura, conclui que Mais do que nunca a pintura é 
cosa mentale, porque tal como pode ser um instrumento conceptual a que se faz recurso ou um modelo 
visual e teórico, coisas em que participa o pensamento mas que lhe são exteriores, ela constitui algo que 
faz parte do próprio pensamento, visual e não só, da sua evolução e da sua estrutura intrínseca.
Cosa mentale sem dúvida, a pintura pode ser assim definida, numa terminologia mais recente e es-
clarecedora, como uma configuração do próprio olhar, bem como do visível, isto é, logo que é inerente e 
determina os próprios actos de pensar.90 
Terminando assim, voltamos, irónica ou inevitavelmente, à famosa afirmação de 
Leonardo da Vinci, La pittura è cosa mentale.91
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Conclusão
A questão do antropomorfismo revelou ser, desde  o inicio, um aspecto bastante evi-
dente no meu trabalho na pintura, e, foi na tentativa de o melhor contextualizar e 
compreender, que esta dissertação se focalizou nessa matéria e foi elaborada. Gene-
ricamente, assume-se  que o antropomorfismo seja a atribuição de características 
humanas a criaturas e seres não-humanos, objectos ou conceitos. Após uma inves-
tigação mais profunda, da sua génese, este tema revelou-se muito mais complexo 
e intricado do que à primeira vista parecia, principalmente no campo da ciência, 
onde a sua definição e aquiescência, por parte de vários autores, não é simples nem 
evidente. 
Para uma compreensão holística daquilo que significava, apesar deste trabalho se 
centrar essencialmente no campo das artes, foi feita uma investigação dentro das 
principais acepções que abrangem o termo do antropomorfismo, para, como já re-
feri, melhor fundamentar, compreender e contextualizar o meu trabalho, na pin-
tura. 
Assim, desde a origem do termo, na chamada consciência reflexiva por Mithen,92  de-
fendendo que o mecanismo de pensamento que está por trás do antropomorfismo, 
é uma parte geneticamente integrante do ser humano, à suposta inevitabilidade 
da utilização do termo, defendida por vários autores, à apresentação das várias ver-
tentes de incidência do antropomorfismo, desde a religião, à prolificidade de acção 
nos mais variados campos da arte, desde a caricatura à ilustração, pintura, cinema, 
fotografia, vídeo ou performance, à complexidade e polémica, na área das ciências, 
onde apenas foram abordadas algumas definições gerais, como o antropomorfismo 
clássico e antropomorfismo crítico, antropomorfismo global, impreciso e subjectivo, ou inclusive, 
na tentativa de apreender a origem do negativismo aliado ao termo, desde Xenófa-
nes ao uso abusivo e indiscriminado do termo, ao longo do século XIX, que, todos os 
dados e informações recolhidos foram importantes e de grande ajuda para melhor 
perceber, assimilar e alicerçar, a questão do antropomorfismo no meu trabalho a 
pintura. 
Foi também importante conhecer, de que forma o tema principal das minhas pin-
turas, o cão, tinha sido representado e abordado na pintura e, sob a perspectiva do 
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antropomorfismo, ao longo da história da arte. Não há dúvida nenhuma, que para 
a execução de um trabalho, é importante conhecer aquilo que já foi feito, e de que 
forma foi feito ou abordado, para uma melhor compreensão e contextualização do 
nosso próprio trabalho. Nesse sentido, há mais de 5000 anos que encontramos na 
pintura representações de cães, um animal cuja relação com o homem existe há 
cerca de 14000  anos, tendo sido o primeiro animal a ser domesticado. Como  resul-
tado desta longa relação, provavelmente o cão é o único animal que contêm como 
parte integrante da sua genética, uma forte tendência para uma relação de coopera-
ção com o ser humano. O cão talvez por isso encontrou um lugar, ou uma posição, 
no meio da representação artística, de uma forma lenta mas inexorável. 
Desde a arte pré-histórica, até à Idade Média, a presença do cão na pintura parece 
quase acidental, mas, pouco a pouco, este animal suscitou e foi arreigado de uma 
forte e significante simbologia, abrangendo uma grande escala de significação, que 
em determinadas alturas encontra mesmo contrastes antagónicos, pois o cão tanto 
pode simbolizar fidelidade e pureza, como a mais vil essência do ser humano, a 
tentação e o Diabo. Foi principalmente a partir dos séculos XV e XVI, que os artistas 
começaram a elevar o cão como tema principal em pinturas, como Parmigianino 
(1503-1540), ou Jacopo Bassano (1510-1592), e de todos os animais domésticos foi o 
cão, que mais habitualmente foi antropomorfizado e usado na arte para represen-
tar ou significar emoções, virtudes e vícios humanos. Ao longo do século XVII, este 
fenómeno, embora timidamente, continuou a ganhar forma, e foi, essencialmen-
te, ao longo do  século XVIII, que a pintura de cães, como pintura de género na sua 
total acepção, realmente tomou forma. Mas, só no século XIX é que o fenómeno 
particular do antropomorfismo canino na pintura atingiu o seu auge, destacando-
se neste contexto, o famoso animalier  Edwin Landseer. 
O século XX foi um tempo de enormes mudanças a nível industrial, económico, 
político e social, e consequentemente também na arte, onde o tema do cão, passou 
a ser abordado de novas e várias maneiras, não havendo mesmo, na actualidade, 
qualquer tipo de catalogação ou restrições possíveis.
Esta pesquisa foi fundamental para compreender e fundamentar o porquê e a forma 
como abordei esta temática no meu trabalho prático. O cão foi o animal escolhido 
para prefigurar no meu trabalho a pintura, essencialmente porque sendo o primei-
ro animal a ser domesticado, é aquele que impera na relação mais antiga de inter-
dependência e inter-relação com o homem, e, como tal, tornou-se a escolha ideal 
para reflectir sobre o conceito do antropomorfismo. É também um animal com uma 
simbologia muito diversificada e que se torna interessante pelos seus significados 
antagónicos na pintura. Naturalmente, o cão, é um animal que exerce um certo 
fascínio no ser humano, e não posso também negar uma certa empatia e um de-
corrente prazer estético e plástico-expressivo que tenho ao representar/recriar os 
corpos e faces destes animais. 
Em relação ao sentido sobre o qual esta temática é abordada, a simplicidade aparen-
te do tema, não me inibe, e assumo-a de forma tranquila e consciente.
Pretendi também abordar o tema do cão numa atitude natural, com um assumido 
distanciamento sentimental, em concordância com a atitude de Lucian Freud na 
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forma como aborda os animais nas suas pinturas. Os cães que pinto são apenas 
cães, e não pretendo que sejam nada mais do que isso. Apenas tento captá-los e 
representá-los em instantes em que a sua natural animalidade, transparece um 
pouco mais do que isso, através da manipulação de determinados elementos, pre-
sentes nas imagens.
A particularização no galgo, adveio não só da elegância, nobreza e expressividade 
natural desta raça, mas também, e principalmente, pelo antagónico contraste de 
posições que esta espécie sofreu, do alto estatuto a que sempre esteve associada ao 
longo da história, e da sua degradante situação actual, em Espanha.
A questão antropomórfica na minha pintura, não pretende, de forma especifica, 
defender ou sustentar a ideia de que os cães, ou os animais em geral, pensam, sen-
tem ou raciocinam como os seres humanos. Mas, através de determinados factores 
presentes nas imagens, procuro exteriorizar a projecção de uma série de  emoções 
básicas, que, com facilidade, se podem interpretar num cão. Não pretendo defen-
der ou justificar a ideia de que os cães tenham essas emoções, apenas procuro re-
presentá-los dessa forma, em atitudes ou posições, que em conjunto com outros 
factores possam passar uma imagem de ambiguidade latente.  
Tendo em vista os argumentos apresentados, acerca da origem do antropomorfis-
mo e da sua suposta inevitabilidade, o carácter antropomórfico das minhas pintu-
ras, provém essencialmente, da denominada  consciência reflexiva do ser humano, isto 
é, na habilidade de utilizar o auto-conhecimento para compreender e justificar o 
comportamento dos outros. Devido, em parte, à inevitabilidade natural deste tipo 
de raciocínio, onde apesar de racionalmente termos consciência de que é errado 
descrever objectos ou animais com características humana, instintivamente e no 
dia a dia, somos constantemente vítimas do chamado antropomorfismo clássico. E, o 
que a nível científico pode ser um problema, na arte não tem necessariamente de o 
ser. O antropomorfismo ou a utilização de animais antropomorfizados pode mesmo 
ser uma forma útil para a auto-compreensão do próprio ser humano, pois, desde há 
séculos que estamos habituados a ver as coisas dessa forma, com as fábulas de La 
Fontaine e Esopo, à enorme proliferação de imagens de animais antropomorfizados 
pelos vários tipos de media, facilmente perceptível nos dias de hoje.
Essa percepção, no meu trabalho, é dada pelo condicionamento ou manipulação 
de determinados factores, com o intuito de enfatizar e propiciar as projecções de 
características antropomórficas nos cães representados. 
Esses factores, encontram-se no tratamento da imagem, através da utilização de 
um sistema visual de referências do tratamento de motivos humanos para o motivo 
do cão. Entre estes encontram-se a macro-escala das imagens, o tipo de enquadra-
mento, as poses da figura, o confronto frontal do olhar do animal com o espectador, 
a importância dada ao tratamento do olhar, e mesmo através dos títulos dados às 
obras.  Todos estes factores são os elementos que funcionam numa manipulação 
visual conjunta, para realçar as qualidades expressivas do cão, e facilitar ou mes-
mo coadjuvar ou propiciar a atribuição de características antropomórficas aos cães 
representados. 
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Ou seja, acerca da questão antropomórfica na minha pintura, posso dizer que não 
pretendo representar um antropomorfismo justificativo, mas sim e apenas um 
antropomorfismo visual ou estético, na medida em que não pretendo defender ou 
justificar no cão qualquer tipo de particularidades mentais humanas, mas apenas, 
através da chamada consciência reflexiva,  e da manipulação de determinados factores 
nas imagens, propor ou sugerir algum tipo de interpretação antropomórfica além 
da simples linearidade da imagem de um cão.
O segundo capítulo desta dissertação consistiu essencialmente numa apresentação 
do desenvolvimento processual e metodológico subjacente ao trabalho da pintura, 
criando uma sistematização teórica de processos que a princípio eram apenas em-
píricos. 
Basicamente, o meu processo de trabalho dividiu-se em três etapas: procura e re-
colha de imagens; selecção e manipulação ou transformação informativa das mes-
mas; e, passagem efectiva das imagens seleccionadas para o suporte da tela. 
Na primeira etapa, a fotografia é utilizada como uma ferramenta de trabalho, e 
consiste na imagem base que dará origem ao trabalho na pintura. A nível da se-
lecção e manipulação de imagens, são tidos em conta determinados factores para 
melhor proporcionarem uma projecção de qualidades antropomórficas no cão, e é 
a etapa onde se fazem estudos ou esboços sobre papel ou cartão ou, através de pro-
gramas informáticos. A terceira etapa consistiu essencialmente na passagem das 
imagens seleccionadas para o suporte da tela. O material utilizado é o pigmento 
acrílico, e vários elementos são alvo de preocupação ao longo da execução do traba-
lho, desde a reinterpretação da imagem inicial, à gestualidade, expressão, maté-
ria, textura, cor, etc.
Tendo em vista os aspectos observados, esta dissertação permitiu elaborar um 
enquadramento teórico que contextualizou e fundamentou a descrição e o desen-
volvimento metodológico e processual do meu trabalho na pintura. No entanto, 
também se conclui que o antropomorfismo é um tema extremamente complexo, 
inclusive algo  polémico no campo da ciência, mas frequentemente abordado e uti-
lizado no campo das artes,  embora ainda muito pouco estudado ou sistematizado a 
esse mesmo nível. Por todos esses aspectos, a questão do antropomorfismo revelou 
ser também um tema extraordinariamente relevante e pertinente para um ques-
tionamento acerca da relação e utilização do artista vs animal,  e de que forma a 
arte contemporânea acompanha uma nova forma de olhar para com os animais, 
que se revela cada vez mais pertinente com os avanços da ciência dentro dessa área. 
Fundamentalmente, o dualismo e racionalismo Cartesiano que estruturou subs-
tancialmente o mundo moderno, está em processo de ser substituído por aquilo 
que é, no sentido mais amplo possível, uma sensibilidade e uma nova consciência 
ecológica, cultural, filosófica e artística. A relação do homem para com os animais 
não-humanos está a mudar, e, consequentemente, a forma de ver, pensar e repre-
sentar o animal.
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Catálogo da pintura
Wenn Der Hahn Kraht Auf Dem Mist, Andert Sich’s Wetter Oder's Bleibt Wie's Ist
Acrílico sobre tela
100x120cm
2009

Old Shep I
Acrílico sobre tela
120x60cm
2009

Old Shep II
Acrílico sobre tela
120x60cm
2009

Old Shep III
Acrílico sobre tela
70x70cm
2009

Old Shep IV
Acrílico sobre tela
70x70cm
2009

Leave Me Alone
Acrílico sobre tela
100x120cm
2009

Still Wonder
Acrílico sobre tela
100x120cm
2009

The Tourist I
Acrílico sobre tela
100x120cm
2009

The Tourist II
Acrílico sobre tela
100x120cm
2009

There's Gotta Be a Change
Acrílico sobre tela
100x120cm
2009

Viva Las Vegas I
Acrílico sobre tela
100x100cm
2009

Viva Las Vegas II
Acrílico sobre tela
100x100cm
2009

Let Down
Acrílico sobre tela
140x100cm
2009

The Godfather
Acrílico sobre tela
140x100cm
2009

I Will Get Even
Acrílico sobre tela
140x100cm
2009

Sinking About
Acrílico sobre tela
140x100cm
2009

No Surprises
Acrílico sobre tela
140x100cm
2009

Lucky
Acrílico sobre tela
140x100cm
2009

Fear of the Bath
Acrílico sobre tela
140x100cm
2009

